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“Vira somente o que vocé tem preparado e resolvido, o triste reflexo de
sua esperanga, €sse macaco que se coga em cima de uma mesa e treme
de frio. Quebre a cabega desse macaco, corra do centro em diregdo a
parede e abra caminho.”

Julio Cortazar



RESUMO

A minha poética desdobra-se a partir da pintura, mas avanga com o desenvolvimento escultorico
do suporte. Esta pesquisa estabelece uma estrutura interpretativa adequada para tal pratica:
partindo da concep¢do da arte como atividade mental que interroga a experiéncia € os modos
de conhecer, investiga as mudancas nessa concepcao em fungao do surgimento do ready-made.
Articulando a nogado de cliché nas artes visuais e o conceito de ready-made, a pesquisa busca
compreender como o ready-made denota uma virada epistemologica na arte, mas ndo uma
virada ontologica. A andlise de minhas obras de arte investiga como as inconstancias
perceptuais e a cor atuam contra os clichés pictéricos e contra a determinagdo objetiva de
minhas pegas e qual a relagdo entre essa estrutura da experiéncia dos trabalhos e a ldgica do
ready-made. A partir desta estrutura interpretativa, defendo a énfase nos eventos sensoriais
como uma estratégia obediente a dois objetivos encadeados: 1) atua para transbordar de quadros
pré-estabelecidos de entendimento; 2) e para permitir a ancoragem do significado da obra de

arte no ambito da sua relagao com o publico.

Palavras chave: pintura, escultura, ready-made, cliché, experiéncia, sentido.



ABSTRACT

My poetics unfolds from painting, but advances through the sculptural development of the
support. This research establishes an adequate interpretive framework for such practice. Based
on the conception of art as a mental activity that interrogates experience and ways of knowing,
it investigates the changes in this conception due to the emergence of the ready-made.
Articulating the notion of cliché in visual arts and the concept of ready-made, the research seeks
to understand how the ready-made denotes an epistemological turn in art but not an ontological
turn. The analysis of my works of art investigates how perceptual inconstances and color act
against pictorial clichés and against the objective determination of my pieces, and what is the
relationship between this structure, of its experience, and the logic of the ready-made. From
this interpretation structure, I advocate the emphasis on sensory events as a strategy obedient
to two linked goals: 1) to act for transmuters of pre-established frameworks of understanding;
2) and to allow the anchoring of the meaning of the work of art within the scope of its

relationship with the public.

Key-words: painting, sculpture, ready-made, cliché, experience, meaning.
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Introduciao

Esta dissertacdo divide-se em quatro capitulos: 1. Planos e processos; 2. Conversas
com o ready-made'; 3. Depois do ready-made; ¢ 4. Contra o ready-made. No primeiro
capitulo, analiso alguns trabalhos de minha produ¢do, dos anos de 2016 e 2017. Nos seus
subcapitulos 1.1. Planos Empenados ¢ 1.2. Enquadramento e Suporte, abordo o processo de
elaboracao dos trabalhos selecionados. Além disso, sao descritos em detalhes os raciocinios de
invengdo do suporte, da operacao de pintura, bem como os meus objetivos. Este primeiro
capitulo da dissertacdo explica em termos gerais a légica de producdo dos trabalhos
mencionados, indicando ainda seus resultados e incluindo a constata¢ao das divergéncias entre
alguns de seus aspectos e as intengdes na sua origem.

No segundo capitulo, 2. Conversas com o ready-made, desenvolvo uma reflexao sobre
questdes que orbitam o ready-made como arte, considerando sua logica de possiblidade como
indicativo de uma transformacdo na estrutura do campo artistico ¢ da obra de arte. No
subcapitulo 2.1. Imagem e Grades como ready-mades na minha pratica, escrevo sobre como
imagino os trabalhos que ainda vou realizar e como compreendo essa atividade. Também
estabelego o recorte da pintura abstrata modernista correspondente ao semblante do meu
trabalho. Por fim reflito sobre as razdes fundamentais da intepretacdo da grade moderna como
um ready-made nos trabalhos que realizo. No subcapitulo 2.2. Pintura e ready-made, abordo
o ready-made como uma pratica artistica que ndo busca produzir-se por confirmagao da imagem
na natureza ou em outra ordem transcendental. Reflito sobre esta posi¢do do problema da arte
e sobre a estrutura de linguagem da arte adequada a esta posicao.

O terceiro capitulo, 3. Depois do ready-made, ¢ composto de dois subcapitulos. No
subcapitulo 3.1. O ready-made como modelo, procuro religar o ready-made com a arte
produzida antes dele. Sustento que o ready-made indica uma virada epistemoldgica no campo
artistico, mas ndo uma mudanca ontoldgica, significando que sua inten¢do ¢ a mesma da arte
precedente, muito embora a sua estrutura geral tenha se modificado. A mudanga mencionada
se faz notar pela explora¢do da distncia entre imagem e realidade, em termos de uma ndo
arbitragem prévia do significado da obra, que ganha interpretacdes desviantes sugeridas pelo
artista e permanece igualmente aberta as interpretagdes desviantes do publico. Reflito sobre

essa virada no modo de compreender a obra de arte e sugiro a ocorréncia de uma substitui¢cao

' O italico ¢ utilizado de duas maneiras neste trabalho: primeiro, para marcar palavras em idioma estrangeiro;
segundo, para destacar termos conceitualmente relevantes para a argumentagao desenvolvida. No caso da palavra
ready-made, ambas as maneiras estdo contempladas.
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das antigas ordens de referéncias pela propria nocao de ready-made. A natureza pristina, por
exemplo, € substituida por convengdes pré-estabelecidas.

No subcapitulo 3.2. Mente ready-made, analiso o conceito de cliché como repeticdo do
convencional e do ja-pronto®. A partir do filosofo Gilles Deleuze e do escritor D. H. Lawrence,
abordo o cliché como uma operagao mental relacionada a um estado mental especifico, que
pode ser compreendido como um modo de dispor da experiéncia a partir da sua fixa¢do
mediante objetos e imagens repetiveis. Assumindo tal interpretagdo, reflito acerca do conceito
de mente ready-made, proposto por Lawrence, o qual explica a redugdo da experiéncia situada,
das sensagdes e dos afetos, a um conjunto de clichés produzidos por um estado mental
especifico. Explico como as sensagdes ¢ afetos, segundo Lawrence, escapam ao ja pronto e ao
cliché, mas assumo que tais experiéncias também siao dependentes de estados mentais e
desenvolvo uma desarticulacao da dicotomia mente-corpo presente nas abordagens deste autor.
Por fim, reconecto estas reflexdes a minha analise do ready-made duchampiano, demonstrando
como o ready-made ndo ¢ um cliché, pois escapa de nossas expectativas ja estabelecidas.

No capitulo 4. Contra o ready-made, retomo a anélise dos meus trabalhos artisticos, de
maneira articulada com as questoes levantadas nos capitulos anteriores. No subcapitulo 4.1.
Imagens ja-prontas e percepc¢des atuais, desenvolvo uma analise sobre a tensdo entre a
imagem planar de pintura aprontada pelos trabalhos e a experiéncia situada de cada peca, na
qual participam aspectos inconstantes da percepcao dos materiais € do colorido, além de
indicios proprios da compreensao da tridimensionalidade. Analiso a concepgao de quadro como
uma metafora da psique humana, e penso como os objetos-especificos de Donald Judd e os
objetos-ativos de Willys de Castro tensionam a intepretagdo modernista dessa metafora atraveés
da transitividade do seu observador, expondo, desse modo, as limitagdes do intelecto no
estabelecimento do ser do mundo. Entdo, sustento que a defini¢do de escultura possivel a partir
dos meus trabalhos esté integrada a esta genealogia, cujo conceito de

, de Robert Morris, caracteriza adequadamente, pois prioriza um modo de consciéncia
situado no aqui e agora.

No subcapitulo 4.2 Escultura contra o ready-made, repenso a dinamica da experiéncia
junto aos trabalhos. Sugiro que o cliché€ de pintura convocado pelos trabalhos, dado ao olhar de

3

um observador estaciondrio, precipita-se em uma atualidade em processo’, mediante a

2 A palavra hifenizada “ja-pronto” e suas variagdes de género sdo utilizadas como uma tradugdo do termo ready-
made, em alternativa ao emprego extensivo da expressao inglesa no decorrer do texto.

3 A expressio atualidade em processo foi extraida de uma nota de tradugio do artigo “O tempo presente do espaco”
do artista americano Robert Morris (1931-2018), publicado no Brasil na famosa coletanea “Escritos de Artistas:
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movimentagdo do observador. Nesse caso, apoio a énfase em eventos sensorios e aspectos da
percepgao situados e existentes tdo somente no encontro entre observador e trabalho e pela sua
configuragdo como artificios de esquiva de molduras de compreensdao pré-estabelecidas.
Entendo semelhante énfase como caracteristica da escultura dentro da minha pratica. Por um
lado, defendo que essa dimensao joga contra o ready-made, pois tensiona a condi¢ao ja-pronta
da imagem de pintura armada pelos trabalhos. Por outro lado, sustento que a pintura também
pode jogar contra a defini¢ao do trabalho como um objeto convencional através da cor, a qual
também pode ser uma atualidade em processo, ou seja, conectada a experiéncia situacional e
em didlogo com outros aspectos inconstantes da percepcao.

No subcapitulo 4.3. Contra a abstracio, recoloco a questdo dos trabalhos de arte
enquanto metaforas da mente, articulando-a com a questdo da abstra¢do. Sustento que a
abstracdo nao elimina a representagdo e vice-versa. Tampouco a repeticao do cliché elimina a
representacdo e a abstragdo, podendo inclusive significar a potencializa¢do dessas instancias,
mediante a reiteragdo de clichés. Por meio dessa reflexdo, atualizo a interpretacao do trabalho
de arte como uma metafora da mente, sustentando que os trabalhos de arte aparentam possuir
mentes. Com essa metafora, penso que o trabalho de arte ndo elimina toda a abstragdo, mas vai
contra a abstra¢do construida por clichés, e empurra o processo de abstragdo, ou simbolizagao,
para junto da situagdo de encontro entre trabalho e publico, podendo demonstrar
simultaneamente a causacao empirica da abstracdo ou representagdo, e a parcialidade de ambas
junto a experiéncia. A fatia do evento de sensibilizacdo que escapa a predeterminacdo, e que
corresponde a defini¢do de escultura como atualidade em processo, se constitui na mente do
trabalho de arte. Por fim, medito sobre a dicotomia entre escultura e pintura subjacente na minha
analise e indico a sua dissolu¢do, na medida que a pintura também pode constituir uma
atualidade em processo.

No subcapitulo 4.4. Pintura contra o ready-made, investigo a pintura como uma
operagdo que coloca em cena registros e indicios contextuais, conforme experimentados no aqui
e agora, em vez de sonegar a percepcao e apreensdo. O capitulo inicia com a analise dos
trabalhos escultoricos realizados em 2019 e apresentados no mesmo ano, na exposi¢ao Fora de

Servigo. Na execu¢do desta exposi¢do compreendi a interpenetracdo entre a construcdo € a

Anos 60/70”, organizada por Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim (2009). Na referida nota as autoras explicam que
o termo presentness, empregado por Morris com o sentido de uma atualidade em processo, ndo encontra no
portugués tradugdo vernacular. Por isso as autoras adotaram o termo “presentidade”, introduzido por Milton
Machado na traducdo do texto “Art & Objecthood” (Artforum 10, jun 1967), de Michael Fried. No presente
trabalho pareceu mais adequado o uso da expressdo atualidade em processo, devido ao seu carater
autoexplicativo. Ela segue grifado como foi pelas autoras da nota.
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experiéncia dos trabalhos nas condi¢cdes do ambiente. Abordo essa conexao em termos de uma
continuidade entre a cor tomada como um acontecimento € os aspectos inconstantes da
percep¢dao, como os reflexos e as sombras. Meditando sobre esta articulacio e o
desenvolvimento dela em alguns trabalhos, penso a cor como um estado ambiguo, entre
contingéncia contextual e elemento de estruturacdo do trabalho. A partir da articulacio entre o
aspecto acidental das percepgdes coloridas e a estrutura regular do trabalho, sustento que a
por¢ao compreendida como fixa no ambito do trabalho de arte provoca a presenga incontornavel
das contingéncias sensiveis. Tal relacdo, entre estruturas fixas e percepcoes fluidas, substitui a
oposic¢do entre pintura e escultura e encaminha a analise dos trabalhos produzidos entre 2019 e
2020. Essa andlise ¢ marcada pela indistingao entre cor e aspectos contingentes ¢ irregulares da
percepgao situada, e pela percepgao dos trabalhos articulada a percepcdo do contexto de
iluminagao do espago expositivo.

Nas consideragdes finais, amplio as reflexdes acerca da dindmica entre elementos
compreendidos como fixos e elementos compreendidos como fluidos na experiéncia dos
trabalhos de arte. Conduzo uma breve recapitulacdo de alguns pontos da dissertagdo e medito
sobre a condi¢do do ready-made em relagdo ao seu contexto de emergéncia e suas licdes para
a atual condi¢do da arte. Realizo uma ponderacdo adicional acerca das determinacdes e
objetivacdes permitidas no encontro com os trabalhos de arte. Finalmente, busco apresentar as
caracteristicas gerais da relag@o entre sentido e sensagao que procuro imprimir nos trabalhos de
arte, bem como a dimensao que reservo para a simbolizacdo e para o conhecimento no ambito

da experiéncia artistica.
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1. Planos e processos

1.1. Planos empenados

A pesquisa que encaminho hoje comegou com uma série de estudos de cor. As
consideragdes sobre estes estudos influenciaram meu entendimento sobre os trabalhos mais
recentes de minha produg@o. Ao mesmo tempo, tais consideragdes também foram parcialmente
desenvolvidas a luz dos trabalhos atuais. Este duplo ressoar, do passado no presente, ¢ do
presente no passado, tece as consideragdes aqui desenvolvidas.

Os estudos de cor mencionados datam de 2016 e marcam um ponto de formalizagdo de

questdes que se repete em minha producdo recente, a qual € similar em vocabulario e gramatica.

Figura 1 — Bruno Marcelino. Experiéncia de papel. 2016. Guache e acrilica

sobre papel. Dimensdes: 17c¢cm x 24cm x 3,5cm

Fonte: Acervo do artista.

Tais estudos de cor foram iniciados com base em métodos que, como professor
auxiliar de um curso de teoria e pratica da cor, indicava aos meus alunos*. Nesse curso era
requisitado aos alunos que, ao realizar escalas cromaticas, pintassem pequenos pedacos de papel
a guache, para que fosse possivel comparar as cores antes que fossem aplicadas dentro da escala

final. Ao pensar nesta operacdo que usavamos nos estudos de cor, veio a mente 0 modo como

40O curso de extensdo Pratica da Cor, coordenado pela professora Lilian Hollanda Gassen, que ocorreu na Escola
de Musica e Belas Artes do Parana, da Universidade do Estado do Parana entre 2014 ¢ 2016.
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Sérgio Sister monta as suas caixinhas coloridas, inspiradas em caixotes de feira®. Sister pinta
individualmente e de uma cor Uinica cada uma das pequenas tdbuas que compoe o colorido final
da caixinha. Portanto, de modo similar ao método que indicava aos meus estudantes. Mas nao
apenas isso: o artista também pinta um numero excedente de tabuinhas, e realiza a composi¢ao
de cor a partir da combinagao posterior dessas tabuinhas coloridas, em um exercicio de tentativa

€ CITO0.

Figura 2 — Bruno Marcelino. Experiéncia de papel. 2016. Guache sobre papel colado sobre

papel. Dimensdes: 17cm x 24cm x 4cm.

Fonte: Arquivo pessoal.

A partir dessas referéncias parti para um grande rolo de papel e passei a recortar pedacos
de aproximadamente 24cm x 18cm. Recortei alguns destes pedagos em quatro tiras de
aproximadamente 6cm x 24cm, as quais eu pintava com cores aleatorias. Apos colorir um
numero bastante grande das tiras de papel recortado, dispunha as tiras uma ao lado da outra e
prosseguia a escolha de combinagdes cromaticas. Por fim, colava as tiras coloridas ja ordenadas
nos pedacos de papel de tamanho 24cm x 18cm. O resultado eram composi¢des de quatro faixas

de cor subsequentes [Figura 1].

5> A lembranga me veio porque em 2013 participei da montagem da exposigdo “A Cor Reunida”, individual do
artista com curadoria de Cristiane Silveira, no Museu Metropolitano de Arte de Curitiba.
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Para os primeiros estudos eu planificava os pedacos de papel, molhando e prensando
entre a mesa e uma peca de vidro sob uma pilha de livros. Pouco tempo depois escolhi continuar
os estudos desconsiderando este processo e aceitando a deformagao do papel.

A partir da adogao do papel empenado o plano se apresentou como o objeto e dotou
aqueles estudos de uma ambiguidade que provinha nao apenas da cor, mas da relagdo dela com
a deformacgdo da superficie do papel enrolado. Portanto da relagdo da cor com uma qualidade

escultorica. O resultado foi uma série de pecas como a representada pela Figura 1.

Figura 3 — Bruno Marcelino. Experiéncia de papel. 2016. Guache sobre papel colado sobre papel.

imensodes: 16,7cm x 24cm x 4cm.

M . s

1 D )}

Fonte: Arquivo pessoal.

Depois que terminei um bom ntimero destas experiéncias de papel passei a observa-las,
caminhando em um percurso relativamente paralelo a parede onde estavam fixadas. No decorrer
desses exercicios percebi que se vistos de uma perspectiva frontal aqueles pequenos estudos
pareciam planos paralelos a parede [Figura 2]. Por outro lado, se fossem observadas de um
ponto de vista transversal, essas experiéncias em papel revelavam a curvatura fisica do plano

pintado. Nao obstante, mesmo essa curvatura poderia ser ambigua, pois em alguns casos as
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cores bem pigmentadas e foscas do guache suprimiam parte da volumetria e das sobras da
superficie arqueada, deixando a impressdo de transformacdo no contorno da cor, conforme o
angulo de visao adotado. Sendo as cores percebidas como faixas verticais se vistas de frente,
ou como arcos subsequentes e quase-planos, se avistados de um ponto de vista obliquo [Figura
3]. Essa impressao que se d4 no tempo, também exige uma distdncia minima, ndo sendo
observada de posi¢des de proximidade com o trabalho. Para exemplifica-la, realizei uma foto

sequéncia [Figura 3].

Figura 4 — Bruno Marcelino. Experiéncia de papel. 2016. Guache e acrilica sobre papel colado sobre

papel. Dimensdes: 16cm x 24cm x 4,5cm

Fonte: Arquivo pessoal.

Em algumas dessas experiéncias em que uma das faixas foi pintada com tinta metélica,
como no trabalho exemplificado pela Figura 4, um observador posicionado em frente ao
trabalho pode ter a impressdo de que a faixa metalica ¢ um plano curvo convexo, ou seja, ao
contrario de concavo, que € como plano do suporte existe literalmente. Se este mesmo
observador caminha paralelamente a parede, sem desviar o olhar dos trabalhos, pode também
ter a sutil sensacao de que os trabalhos seguem o seu movimento. Assim, tais experiéncias de
papel criam uma espacialidade no plano das cores, potencializada pelo empenamento do

suporte.
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Depois de realizar muitas dessas experiéncias, pensei que poderia colorir ndo sé a frente,
mas também o verso do papel. Ao passo que a curvatura do suporte “transformou” o papel em
objeto, fazendo uma pintura sobre papel se tornar um papel pintado, pareceu logico estender o
colorido para todo o papel. Antes de por em pratica essa ideia, pensei que se pintasse o fundo
criaria a necessidade de mostrar o verso do papel de alguma forma mais evidente, pois embora
tridimensional, imaginava um trabalho para a parede, o que tornava o verso do suporte

praticamente inacessivel ao olhar.

Figura 5 - Bruno Marcelino. Objeto de papel. 2016-2020. Guache e acrilica sobre
papel colado sobre papel, madeira e folha prata falsa sobre papel.

Dimensdes: 223m x 24cm X 5cm.

Fonte: Arquivo do artista.

Posto o problema, experimentei sem sucesso com um espelho plano. Mas foi testando o
reflexo desse espelho em varias posi¢cdes em relagdo ao papel que percebi que se tivesse um
espelho acompanhando a curvatura do papel poderia mostrar o seu verso colorido. Entdo testei
com um papel curvado e prateado. Na Figura 5 a folha de papel prateada tem um tamanho maior
que a folha de papel pintada. O pedaco de papel pintado ¢ retangular medindo os mesmos 24cm
x 18cm, enquanto o pedaco de papel prateado ¢ quadrado, medindo 24cm x 24cm.

A necessidade do espelho curvo moveu-me para a mudanca do material de suporte da
pintura, e a chapa de metal surgiu como uma possibilidade. Em breve pesquisa descobri que o
processo para transformar uma chapa de metal em um cilindro se chamava calandragem. A

calandragem consiste em uma técnica mecanica para empenar ou desempenar chapas de metal.
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A chapa atravessa uma maquina composta por trés cilindros rolantes e ao ser comprimida por
eles ¢ empenada ou desempenada. O processo ¢ motorizado ou manual. No meu caso, todas as

pecas que encomendei foram feitas em uma calandra pequena movida a manivela.

Figura 6 — Bruno Marcelino. Objeto. 2016. Ago. Dimensdes: 21cm x 23,6cm x 6¢cm.

Fonte: Arquivo do artista.

Na pesquisa que me levou a descobrir a calandragem, encontrei também algumas
pequenas metalirgicas que trabalhavam com esse processo industrial. Depois de algumas
conversas telefonicas e muitas idas e vindas, consegui um primeiro prototipo realizado
integralmente em ago carbono (Figura 6). O objetivo com este protdtipo era inventar o modo
com que uma chapa seria unida a outra, de uma forma que todo o conjunto pudesse ser
desmontado. A razdo disso era simples: sendo a distdncia média necessaria entre uma chapa e
outra de 2cm para que a pintura no verso da chapa colorida fosse refletida pela chapa espelhada,
se as chapas fossem unidas permanentemente antes da pintura ndo seria possivel pintar o verso
da chapa colorida.

Nesse prototipo estava testando um sistema de barras roscadas fixadas na chapa de metal
retangular. Essa chapa seria entdo fixada a chapa quadrada de fundo, através de porcas. O
pendurador era soldado na parte de tras da chapa quadrada.

A partir dessa versao algumas decisoes foram tomadas. A primeira delas: usar aco inox
para a chapa quadrada (espelhada) e aco inox, ou aco galvanizado, para a chapa retangular
(colorida); a segunda: usar chapas de espessura entre 0.5mm e 0.8mm; a terceira: usar um

pendurador que fosse removivel. Assim que encontrei o pendurador adequado defini a distancia
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entre as barras roscadas fixadas na chapa retangular para fazé-la coincidir com a distancia entre
os furos de fixacdo dos penduradores. Os primeiros suportes ficaram prontos no inicio de 2017,

e os trabalhos seguiram-se a eles, com a execug¢do da etapa de pintura.

Figura 7 — Bruno Marcelino. Sem titulo. 2017. Tinta spray sobre aco inox e

aluminio e ago inox espelhado. Dimensdes: 22cm x 24cm x 8cm.

Fonte: Arquivo do artista.

A tltima coisa a ser decidida foi o modo como seriam espagadas as duas chapas. Nas
trés primeiras pecas usei pedacos de um cabo de vassoura que perfurei em dois pontos para
fazer atravessar as duas barras roscadas que compunham o sistema de unido do conjunto. Esse
modelo foi posteriormente copiado através da usinagem de uma barra redonda de aluminio.
Essa solucdo foi repetida em todas as pegas em que as faixas de cor se apresentam verticais
como no trabalho representado na Figura 7.

Para as pecas em que a chapa retangular curvada esta disposta no sentido de um retrato,
como no trabalho exemplificado na Figura 7, elaborei outra solucdo, optando por uma peca
semelhante a uma canaleta soldada a chapa quadrada. Para unir as duas chapas que compdem
cada trabalho utilizei parafusos-unido. Cada pega leva dois destes parafusos, e cada parafuso
tem uma parte fémea e uma parte macho. A parte fémea de cada parafuso foi soldada na chapa
retangular, enquanto as duas contrapartes macho compunham a canaleta fixada a chapa
quadrada. No fundo da chapa quadrada ha dois orificios que ddo acesso aos parafusos e
permitem a unido das duas partes do trabalho.

A maior parte destes trabalhos mede por volta de 24cm x 24cm, seguindo, portanto, o

tamanho dos prototipos em papel dos quais originaram-se. Como descrevi acima, entre eles
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havia trabalhos nos quais as faixas de cor eram verticais — quando a chapa retangular segue a
orientacdo de paisagem, e também aqueles em que as faixas de cor eram horizontais — nos quais
a chapa retangular colorida segue a orientacdo de retrato, como na Figura 8. Além deste grupo
de trabalhos de um mesmo tamanho, havia ainda outros dois trabalhos medindo 43c¢m x 32cm
x 5cm cada, com faixas de cor horizontais e a chapa colorida retangular seguindo a orienta¢ao
do retrato.

Neste primeiro grupo de trabalhos mantive o “desenho” do esquema de faixas coloridas
sempre idéntico. Conduzi a diferenciagdo entre cada peca de dois modos: 1) mediante um jogo
de variagdo cromatica, e; 2) pela referida variacdo na orientagdo dos esquemas, sendo alguns
divididos horizontalmente e outros divididos verticalmente (essa mudanca de orientacdo era
também uma mudanga na orientagao da chapa retangular colorida e na orientagdo da curvatura
de ambas as chapas que compunham cada trabalho individualmente, como se pode perceber,
comparando-se as Figuras 7 e 8).

No processo de pintura desse grupo de trabalhos optei pela tinta acrilica aplicada com
pistola para pintura com compressor de ar comprimido e pela tinta spray. O processo de pintura
iniciava-se com a preparagao da superficie com lixamento e aplicagdo de primer automotivo.
Depois disso, a tinta spray ou acrilica era aplicada por etapas, mascarando a superficie e

pintando uma cor por vez.

Figura 8 — Bruno Marcelino. Sem titulo. 2017. Tinta spray sobre ago inox ¢ ago inox espelhado.

Dimensdes: 24cm x 22cm X 8cm.

Fonte: Arquivo do artista.
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Nas experiéncias de papel de 2016 utilizei principalmente guache e, com isso, atingi em
muitos casos um aspecto uniformemente fosco na superficie da pintura [Figuras 2, 3 e 4]. J&
nestes primeiros trabalhos em metal ndo encontramos nenhuma faixa de aspecto fosco, € quando
ha uniformidade no aspecto da superficie de algum trabalho desse grupo ¢ uma uniformidade
acetinada devido ao acabamento da tinta spray. Além disso, se comparados com as experiéncias
de papel, as pegas de metal apresentam também variagdes no aspecto da tinta de uma faixa para
a outra. Brilhante, semibrilhante, metalico, cintilante, furta-cor, acetinado, uniforme ou rugoso
sao alguns dos adjetivos que as faixas de cor aceitam dentro desse grupo de trabalhos.

No que diz respeito aos procedimentos, vale ressaltar que ndo foi usado o pincel. A
intencdo era provocar a sensacao de unido entre tinta e suporte e entre cor e superficie. Por isso
a aplicacdo da tinta com o pincel ndo seria adequada. Com o pincel a tinta e a propria pincelada
seriam repelidas pela superficie rigida, afirmando a autonomia de si e do rastro da sua aplicagdo
em rela¢do ao suporte. Achava que presenca da mao e de materiais mais tradicionais poderia
provocar o distanciamento entre o suporte ¢ a pintura. Em vez disso, eu pensei que seria melhor
se a logica da pintura acompanhasse a ldgica da contraparte espelhada do trabalho. Portanto,
fez sentido a época utilizar um método de pintura mais aproximado do processo industrial.
Entendo que a uniformidade do aspecto impessoal de aplicacdo da tinta, somada a nao
uniformidade dos aspectos materiais de cada area de tinta, enfatizou os materiais utilizados,
tornando o relacionamento entre superficie crua e espelhada do ago inox e a superficie colorida
mais intimo.

Outra mudanga significativa no processo de pintura reside no método de combinagao de
cores. Nos trabalhos em guache pintava um niimero excedente de tiras de papel em cores
distintas e fazia a combinagao escolhendo quatro delas e unindo-as através de colagem. Por sua
vez, nas pecas de metal o suporte pintado € inteirico, enquanto a composi¢do pintada esta
dividida em quatro 4reas de cores diferentes. Isto me obrigou a elaborar outro método de
composi¢ao cromatica, ja que nao poderia agrupar as cores por tentativa e erro. Pensei também
em reproduzir as cores do guache, mas decidi combinar cores prontas, imaginando o resultado
disso na pintura. Pintava seguindo essa imagem mental de uma sequéncia de cores.

O que acontece quando se trabalha com cores prontas ¢ que ha uma limitagdo muito
maior de possibilidades cromadticas. Além disso, as combinagdes cromaticas executadas nem
sempre sdo satisfatorias como as da imaginagao. Em resumo, sem escolher as cores por tentativa
e erro, € ndo podendo trocar uma cor por outra literalmente com a mao, ocorrem muitos reveses

que resultam em repinturas sucessivas.
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As vezes isso acarreta a necessidade de retirar a tinta ja depositada e recomegar todo o
trabalho. Pode ser ainda que a tinta se acumule, criando uma diferenga literal na altura de uma
area de cor em relagdo as outras. Nesse caso o volume pode ser aceito ou ndo. Pode ser também
que a mudanga necessaria seja minima. Recordo de alguns casos nos quais, com a aplicacao de
uma tinta brilhante no lugar de uma tinta fosca, sem altera¢do da cor, o conjunto de cores foi
reunido. Mas ¢ certo que na maioria dos casos 0s revezes aconteceram na pintura do verso da
chapa, pois esta area fica a sombra e s6 aparece refletida na chapa de inox espelhado. Esses dois
aspectos fazem com que seja muito dificil prever qual a aparéncia dessas cores, sobretudo das
cores mais claras e matizadas.

A dificil previsdo do comportamento das cores refletidas na chapa dificultou ainda o
meu objetivo especifico naquele grupo de trabalhos, que era unir as cores € a0 mesmo tempo
preservar a sensacdo de independéncia de cada uma em relacdo aquelas imediatamente
avizinhadas. Essa pretensdo incluia as cores das areas de pintura visiveis diretamente, mas
também das areas pintadas visiveis apenas através do reflexo [Figura 9]. Assim, tentei reunir
em um Unico quadro essas duas economias da imagem, a da imagem pintada e a da imagem

refletida.

Figura 9 — Bruno Marcelino. Sem titulo. 2017. Tinta spray e acrilica sobre ago inox

e aluminio e ago inox espelhado. Dimensdes: 22cm x 24cm x 8cm.

Fonte: Arquivo do artista.

Esses trabalhos sdo objetos pintados e ndo quadros pintados. Pois pinturas sdo quadros

pintados. Ou seja, refiro-me especificamente ao objeto quadro como o suporte convencional da
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pratica da pintura. Entretanto, muitas pinturas preparam o quadro para que sua dimensao de
objeto passe despercebida. Ainda assim, ha quadro porque, como observa Hubert Damisch
(1984), além de ser um objeto, o quadro tem a ver com um fechamento ou termo. O quadro ¢
também o enquadramento. Portanto, refere-se também a operagao de delimitagdo. Por isso o
enquadramento ¢ um termo utilizado comumente em sentidos bastante amplos e figurados, para
indicar limites, inclusive de abstragdes. Quando argumento que minha tentativa era unir uma
imagem pintada e uma imagem refletida em um tnico quadro, entendo o quadro nao como um
objeto, mas como o resultado de uma operagao de imposi¢ao de limites, ou seja, uma operagao
de separagdo e de defini¢do de um objeto auténomo. Assim, juntar superficie pintada e
superficie reflexiva em um Unico quadro exige que se sustente a existéncia de dois quadros —
um que ¢ o objeto fisico e outro que ¢ imaginario.

De acordo com o critico e estudioso Leo Steinberg, este segundo plano pictural ¢
concebido na mente. E um quadro que extravasa a forma aparente ou concreta do objeto. No
ensaio intitulado “Outros Critérios”, Steinberg sustenta justamente uma relacdo entre plano
fisico e imagindrio como uma dialética que atravessa toda a histéria da pintura. No texto, o
critico define o plano pictural imaginario como o modo pelo qual “a superficie pictural do artista
bascula no espaco da imaginacao do espectador” (STEINBERG, 2008, p. 114-115). A diferenga
entre plano fisico e imaginario ¢ explicada pelo autor com a ajuda de uma anedota. A passagem
ecoa o processo fundante das minhas experiéncias em papel, e por isso merece o comentario a

partir de uma citagdo mais ampla:

De que trata a “planeza pictural”? Obviamente nio se refere a curvatura zero do plano
fisico - um gato andando sobre quadros de Tiepolo e de Barnett Newmann obtém o
mesmo suporte de cada um. O que se subentende evidentemente, ¢ uma planeza

idealizada, a percepgdo da planeza na imaginagdo. (STEINBERG, 2008, p. 114)

O argumento do trecho contrapde a indistin¢ao da resposta do plano fisico das pinturas
de Tiepolo e Newmann, mediante o peso do bichano atrevido, ao espago pictorico distinto de
cada quadro especifico. Portanto, o plano fisico ¢ distinto do plano pictérico. Minhas
experiéncias de papel sao um exemplo sutil dessa incongruéncia. Nelas o plano pictdrico pode
ser bastante distinto do plano fisico do suporte, aparentando ser plano como a parede, em vez
de empenado. E, por isso, idealizado.

Nos trabalhos de metal essa questao recebe atencao redobrada. Se trabalhei com as cores

para unir placa espelhada e placa colorida, e se resolvi conservar os limites ortogonais dos
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trabalhos, foi para fazer um plano pictorico tnico, ndo coincidente com os planos fisicos e
curvados, e que ressoasse como um quadro quando o trabalho fosse visto frontalmente. As cores
e as divisdes da pintura também concorrem para este objetivo, a saber: fazer aparecer um plano
pictural placido. Criar essa sensacao de enquadramento a partir de uma vista frontal foi, afinal,

uma das minhas motivagdes iniciais para estes trabalhos de metal.
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1.2. Enquadramento e Suporte

Conforme relatado, passei a utilizar tintas industriais prontas ao trabalhar com o suporte
de metal, a fim de estabelecer uma operagao baseada na variagdo de cores pré-determinadas,
nas quais eram baseadas as minhas composi¢des pictoricas. Essas imagens pictoricas eram
imaginadas vagamente antes de serem pintadas. Elas eram também enquadramentos, os quais,
por meio da pratica da pintura, colocava sobre suportes que ndo eram quadros. A estrutura de
faixas era derivada da mesma estrutura que utilizei nos meus estudos cromaticos realizados

sobre papel.

Figura 10 — Bruno Marcelino. Sem titulo [O circo]. 2017. Tinta spray sobre a¢o inox ¢ aluminio

e ago inox espelhado. Dimensdes: 22cm x 24cm x 8cm.

Fonte: Arquivo do artista.

Em um segundo grupo de trabalhos comecei a deduzir uma composicao pictdrica a partir
do suporte de metal e considerando de inicio a chapa espelhada. No primeiro grupo de trabalhos
a chapa de metal espelhada foi adicionada para mostrar o lado posterior da chapa pintada, depois
que a estrutura da pintura j& havia sido decidida. Neste segundo grupo de trabalhos a estrutura
da pintura veio a ser decidida contabilizando o suporte de forma integral. Aqui, utilizei os
suportes de metal nos quais as chapas pintadas obedeciam a orientacao de uma paisagem. Para
essas pecas comecei aplicando uma tnica cor no verso do plano retangular curvado. Na frente

apliquei duas ou trés cores, distribuidas em um esquema de trés areas: duas faixas de cor
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ladeando a direita e a esquerda um campo de cor quadrado e central, como na Figura 10.
Observando o trabalho de um ponto de vista frontal vemos um esquema mais simples, mas onde
o plano pintado e a imagem de pintura espelhada sdo mais imbricados. Ao mesmo tempo, a
énfase no enquadramento e nas bordas ¢ maior.

O processo de dedugao do esquema pintado no segundo grupo ocorreu por uma tentativa
de aproximac¢ao do esquema da pintura com a estrutura do seu suporte. No primeiro grupo de
trabalhos o esquema da pintura partiu das experiéncias de papel, onde cada faixa de cor era o
resultado do fatiamento do suporte em quatro partes. O passo que, no segundo grupo os
esquemas derivam do suporte de metal.

Para aprontar tal esquema pictdrico pintei a peca retangular do suporte inteiramente de
uma Unica cor. Ao montar o sistema, incluindo a chapa de metal espelhado, observei o conjunto
de um ponto de vista frontal — quando o enquadramento ¢ mais regular. Percebi que as frestas
entre os dois planos fisicos que compdem o suporte do trabalho, através das quais vemos o
reflexo do verso do plano retangular colorido, funcionavam como duas faixas horizontais de
cor plana, estendidas por toda a largura da peca, uma abaixo e outra acima do plano retangular
central. Tomando as duas frestas horizontais como se fossem faixas, estabeleci as duas faixas
verticais que foram pintadas a partir dos limites direito e esquerdo do plano curvado e para
dentro deste. As faixas pintadas imitam as duas frestas horizontais que descrevi acima, as quais
sdao faixas virtuais porque nao existem materialmente na superficie vista, mas apenas como
reflexo do lado posterior da chapa curvada. O quadrado central é o que sobra dessa operacgao,
pois ¢ a primeira camada de cor pintada, cuja parte central ¢ reservada intacta.

Os limites das faixas verticais pintadas coincidem com os limites fisicos da chapa de
metal na parte de cima, na parte de baixo e em uma das suas laterais. A outra lateral ¢ a aquela
que faz vizinhanga com o quadrado central [Figura 10]. Por sua vez, as bordas superiores e
inferiores do quadrado central, coincidem com os limites da chapa de metal, enquanto as suas
laterais se avizinham as duas faixas que ocupam as laterais do mesmo suporte. Portanto, essas
formas coincidem parcialmente com os limites do suporte, € parcialmente entre si. Falo aqui da
rela¢do dos limites fisicos do suporte e dos limites das formas pintadas, e de como hé limites
coincidentes e limites ndo coincidentes. Quando sao coincidentes os limites das formas pintadas
terminam junto aos limites do suporte. Os limites ndo coincidentes ocorrem onde hd encontro
entre as cores, internamente ao suporte fisico. Assim, ha uma economia de coincidéncia e nao
coincidéncia entre os limites do esquema pintado e os limites do seu suporte fisico.

Por outro lado, ha também uma economia de coincidéncia e ndo coincidéncia entre

limites dos suportes planos de metal e enquadramento virtual. Por exemplo, o quadrado central
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reservado durante a pintura das duas faixas laterais verticais tem dois limites coincidentes com
suporte sobre o qual foi pintado, mas nenhum dos seus limites coincide com qualquer um dos
limites do enquadramento geral, que corresponde, de um ponto de vista frontal, aos limites da
chapa espelhada. Enquanto isso, cada uma das duas faixas verticais pintadas que fazem limite
por um dos seus lados com este mesmo quadrado central, e cujos limites dos seus outros trés
lados coincidem com os limites do plano fisico que é o seu suporte, s6 tem um dos seus limites
que coincide com os limites do enquadramento geral. Por fim, em relagdo as duas faixas
horizontais do plano pictorico imaginario, trés dos seus limites coincidem com os limites do
enquadramento geral e com os limites do plano fisico, e nelas nao ha tinta.

Portanto, concluo que o plano pictérico ndo precisa ser necessariamente pintado, assim
como os limites do enquadramento ndo necessariamente precisam coincidir como os limites do
suporte fisico. O enquadramento pode ser virtual e coincide com os limites do suporte apenas
quando estes sdo a beirada a partir da qual comega a parede. Os limites do plano pictorico
imaginario s6 coincidem com os limites das formas pintadas quando estas igualmente
coincidem com a margem do trabalho, em relacdo a parede.

Mesmo operando no nivel de coincidéncias visuais aparentes, ndo ignoro a existéncia
da materialidade da tinta e do suporte. Pensada como cobertura fisica da superficie, a tinta
pintada acompanha a curvatura do plano fisico do suporte. Nesse sentido, nenhum dos limites
que parecem coincidir visualmente sdo literalmente coincidentes, pois eles estdo sobrepostos
em sucessivas camadas. Mesmo os limites das formas pintadas que coincidem com os limites
do plano fisico, apenas 0 acompanham, porque a tinta esta sobre este plano fisicamente. Assim,
os limites do suporte fisico, da materialidade da tinta e do enquadramento estdo em lugares
diferentes.

A pintura do trabalho ndo enfatiza a materialidade da tinta e sua relagdo com suporte.
Por tinta, ndo quero dizer cor, mas uma camada material aplicada sobre o suporte que tem uma
cor. Essa camada material ndo ¢ enfatizada no processo de producdo de boa parte destes
trabalhos. Sua espessura ¢ volume sdo minimos, regulares, e acompanham a curvatura do
suporte chapado de metal. Sdo camadas de material colorido, mas que comparecem mais como
informagdes visuais. Utiliza-se a supressdo da materialidade em favorecimento de percepgoes
coloridas virtuais.

Ou seja, estava trabalhando dentro de uma logica que foi consagrada pela modernidade:
aquela que tentava aproximar ao maximo cor e tinta. Obviamente, a tinta sempre serd um
material sobre a superficie do suporte. Essa aproximacao entre cor e tinta, na medida em que

reduz a pintura a uma existéncia 6tica, ¢ indispensavel para a reunido da imagem de pintura
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refletida pelo plano espelhado, com a imagem literalmente pintada e visivel sem mediagdo do
plano espelhado. A unido faz comparecer um quadro Unico, uma imagem virtual de um
enquadramento que integra ambos os registros visuais. Essa imagem integral somatoria ¢é
analoga a imagem mental que eu buscava concretizar.

No entanto, o suporte de chapas de metal empenadas ¢ inadequado a este tipo de
imagem, ainda que, no caso desses ultimos trabalhos, a imagem tenha sido induzida pelo
suporte. Assim, por um lado a imagem esté totalmente ajustada ao suporte, inclusive no que diz
respeito a sua estrutura interna. Mas por outro, ¢ totalmente desajustada no que diz respeito a

sua inten¢ao de planura e visualidade.
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2. Conversas com o ready-made

2.1. Imagem e Grades como ready-mades na minha pratica

O modo como abordei os trabalhos de metal no primeiro capitulo seguiu a logica
projetiva que empreguei poeticamente: imaginava vagamente uma imagem de pintura e depois
buscava pintar esse esquema nos meus suportes, de modo a fazer essa imagem comparecer.
Portanto, iniciava o trabalho com algo pré-definido: uma imagem mental de pintura. Ao mesmo
tempo, usava um suporte inapropriado, porque a imagem de pintura que eu construia na minha
mente ndo era uma imagem concebida para um plano curvo, mas para um plano chapado
paralelo a parede.

A imagem mental de pintura e o suporte t€ém origem diferentes. A imagem da pintura ¢é
anterior ao meu processo de pintura, ja estava na minha imagina¢do como uma imagem genérica
de pintura, portanto, sua origem ¢ a historia da arte. Enquanto isso, a curvatura das chapas de
metal, a chapa espelhada e a propria escolha do metal, sdo decisdes especificas induzidas pela
aceitagdao de um acaso ocorrido na pratica de produgdo do trabalho.

A partir disso, a analise do primeiro capitulo precisa ser aprofundada porque nela
considero atentamente a tarefa, por algum motivo autoimposta, de colocar esta imagem genérica
de pintura no suporte curvado e composto. Por outro lado, desconsidero os imprevistos
ocorridos a partir dessa operacdo. Por isso aquela andlise ¢ ainda incompleta, pois sdo esses
imprevistos os responsaveis pelas peculiaridades da minha poética.

Para aborda-los de maneira qualificada foi necessario descrever o trabalho em todas as
suas partes. Tal descricdo cobriu as tentativas de produzir uma imagem planar de pintura,
reunida a sua materialidade, mas em um suporte ndo planar. Contudo, analisou-se parcamente
o resultado destas tentativas, de antemao fadadas ao fracasso — o suporte curvo era inadequado
a imagem concebida na minha mente. Ainda assim, tentei mostrar o processamento disto no
nivel da aplicagdo da tinta. A espessura reduzida da tinta e sua aplicagdo uniforme permitiram
a imagem acontecer quando observamos o trabalho frontalmente e a distdncia. Mas de modo
geral, nos trabalhos analisados, a concordancia entre imagem e tinta € sempre perturbada pelo
proprio suporte e, em alguns trabalhos, pelos acabamentos brilhantes e cintilantes da pintura.

Pretendo abordar essas perturbacdes e ocorréncias fugidias da experiéncia desses
trabalhos, pois tais acontecimentos fazem o trabalho, tanto quanto as iniciais intengdes

sobreviventes em cada peca. No entanto, antes de tratar dessa tarefa, senti a necessidade de
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analisar os aspectos relacionados a historia da pratica da pintura e da arte presentes, a meu ver,
nas minhas operacdes e procedimentos.

Comecarei essa tarefa pela analise da imagem que concebo na minha mente antes de
comegar a produzir efetivamente as minhas pecas. Neste capitulo proponho primeiro refletir
sobre essa imagem e, em segundo, pensa-la enquanto um ready-made de pintura modernista,

com base em trés pontos:

a) aimagem concebida na minha mente ¢ abstrata;
b) aimagem concebida na minha mente ¢ genérica;

c) aimagem concebida na minha mente parte de uma convengao da pintura modernista.

O primeiro ponto precisa ser explicado porque o abstrato pode ser confundido com o
nao-figurativo. Parto do pressuposto que qualquer imagem, seja ela figurativa ou ndo figurativa,
¢ abstrata, pois ndo tem espessura concreta. Os meios de representacao e producao de imagens
tem espessura, mas a imagem em si ¢ uma entidade imaterial. Para mim, a imagem tem muito
a ver com o modo como antigos mestres pensavam o desenho. Segundo Leon Battista Alberti
(2014), por exemplo, o desenho era a circunscri¢ao das coisas visiveis e seu limite, definido por
uma linha extrinseca, era também um modo de descrever a forma das coisas vistas. Segundo
Damisch, para Piero dela Francesca o proprio quadro era como “um termo (fermine, do latim
terminus: ‘o que limita o significado’)” (DAMISCH, 1984, p. 105). Considero que antes do
quadro, a imagem ¢ isso. E para alguns mestres antigos o desenho também foi isso. Para
Federico Zuccaro (2004) havia o desenho interno, que era equivalente a um conceito ou ideia,
formado na mente do pintor, ou de qualquer intelecto, utilizado para o mundo “conhecer e
operar” (ZUCCARO, 2004, p. 40).

A partir disso, gosto de pensar na imagem como uma circunscri¢do ou desenho interno.
Assim, um conceito pode ser como uma imagem, ou um som pode ser como uma imagem.
Basta que essas coisas sejam circunscritas. Sendo a circunscricdo uma operagao propriamente
mental, de conceituagdo por fechamento e separagdo, por isso esta na base das convengdes.
Anélogo a ideia, a imagem ¢ uma representagdo mental. Ela também exige a supressdo de
muitas carateristicas, atributos e aspectos do mundo concreto. Somente assim a circunscri¢ao
pode tomar uma forma suficientemente estavel. Desse modo a imagem ¢ abstrata, onde abstrato
estd em contraposi¢ao ao concreto e ndo ao figurativo.

Evidentemente uma imagem pode provocar uma sensacao de que contém ou possui um

corpo, mas isso nao significa que a imagem ocupe espaco literalmente. Uma imagem nao corre
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risco real de ser confundida com uma coisa concreta do mundo externo por muito tempo, porque
¢ uma forma parcial desta coisa. Alguns dos antigos mestres entendiam ser possivel para uma
representacao mental acessar a realidade ultima porque pensavam nas representagdes ndo como
compactagdes da experiéncia vivida em signos, mas como entidades cuja base ¢ consubstancial
a base da realidade natural para além da propria experiéncia. Imaginar as formas era também
determina-las através do intelecto — espirito além da matéria, e distinto da contingéncia dos
sentidos e das sensacdes — € assim compreendé-las. Nessa acep¢ao, a compreensao da natureza
se da através da representagdo mental. Mesmo assim, para Alberti “nenhuma coisa pintada sera
semelhante as coisas verdadeiras, se ndo houver uma determinada distincia para vé-la”
(ALBERTIL, 2014, p. 90). Para nds as representacdes mentais ndo estdo proximas do mundo, e
sim apartadas dele. A distdncia mencionada por Alberti mostra-se para nds intransponivel, fatal.
Falaremos mais sobre este topico, mas por ora, parto dele a fim de indicar a especificidade dessa
imagem concebida por mim. Ela ndo se trata de uma circunscricao mental qualquer. Refere-se
a uma circunscri¢do no formato de um enquadramento de uma superficie bidimensional, cujo
modelo ¢ um tipo de pintura especifica, geralmente compreendida como uma pratica autbnoma
do mundo natural: a pintura abstrata

A ideia da pintura abstrata como uma entidade bidimensional ¢ efetivamente a ideia de
que ela ndo existe concretamente, porque nao existe nada rigorosamente com duas dimensdes.
Por isso ela ¢ apenas uma ideia. Quando dizemos que uma fotografia tem duas dimensdes, por
exemplo, estamos negligenciando a espessura do seu substrato material e igualando os termos
fotografia e imagem. Falar que uma coisa tem duas dimensdes pressupoe a subtragao da terceira
dimensao, e com ela cai dimensao do tempo sucessivo. Tal subtracdo de irregularidades da
experiéncia situada transforma o objeto tridimensional em um objeto da representacao mental.

A asticia do enquadramento estd em colocar um limite para a pintura, a fotografia, o
filme, a gravura, etc. Um limite concebido antes na nossa mente, a fim de separar uma porg¢ao
de espaco visivel do contexto imediato, mas também, e mais importante, a fim de incentivar
que a area circunscrita seja apercebida como diferente dos seus substrato e suporte materiais.
Assim, o quadro sugere a supressao dos aspectos e atributos concretos do ambiente de exibi¢ao
e do meio de producgdo da obra. O enquadramento € uma operacgdo abstratizante e idealizante.
Uma imagem com esta defini¢do, como quadro, esta na origem dos trabalhos de minha autoria
até aqui descritos. Ao mesmo tempo, o enquadramento possivel nos meus trabalhos nao esconde
jamais essa natureza.

Se ha uma parte concreta na imagem, ela ndo esta na parte material do trabalho e sim no

cérebro. Uma abordagem bastante discutida na filosofia da mente ¢ o naturalismo bioldgico do
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filésofo John R. Searle. Para este autor a mente € uma funcionalidade do cérebro, entendido
como um sistema bioldgico. Assim, “os processos cerebrais causam o0s processos de
consciéncia” (SEARLE, 2002, p. 9), pois a mente estd para o cérebro como a digestao esta para
o sistema digestorio. Nessa abordagem ndo hé dualidade entre a matéria e a mente, mas apenas
a sensagdo subjetiva de que a mente ¢ independente do corpo. Pensando por esta via, se a
imagem tem alguma concretude ela se encontra no sistema cerebral. Ainda que os processos
cerebrais sejam estimulados pela percep¢ao do mundo concreto, no limite em que essas
percepgoes apresentam gatilhos que convocam determinadas sinapses € neurénios, 0s processos

através dos quais as imagens existem estdo na nossa mente, ndo nas pinturas.

Figura 11 — Michelangelo Merisi da Caravaggio, Cesta de
frutas, 1597-1600. Oleo sobre tela. 54,5cm x 67,5cm.
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Fonte: Pinacoteca Ambrosiana.

Assim, a imagem de pintura configurada na minha cabega, antes mesmo do inicio do
trabalho, encontra-se materialmente, como toda imagem, no cérebro. Mas aqui serd preciso
anotar um ponto: muito embora imagens ndo tenham relagdio com o mundo concreto, elas
podem evocar sensacdes concretas complexas e carregar informagdes identificadas a multiplos
sistemas sensorios e afetivos, podendo ser atribuidas de muitos modos as experiéncias
apercebidas ou compreendidas como concretas. Uma imagem de pintura, mesmo de uma
pintura ndo figurativa, pode conter informagdes sobre a materialidade da pintura, sobre o seu
suporte e peculiaridades instanciadas no seu processo de feitura. Uma imagem de pintura
figurativa pode, ainda, conter informagdes que suscitam sensacdes ou compreensdo sobre a

ocasido e contexto do seu tema. Nos chamamos estas coisas de sinais, ou simplesmente signos.
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No entanto, as imagens que eu imagino para pintar ndo contém esses dados, tampouco contém
dados relativos ao seu contexto de experiéncia.

Isso nos leva ao nosso segundo ponto. A imagem que eu construo na minha mente ¢
uma imagem de pintura, mas ¢ uma imagem genérica de pintura, porque ela ndo ¢ a imagem de
uma pintura especifica. Nao se trata, por exemplo, da imagem do quadro Cesta de Frutas [Figura
11], do pintor Caravaggio (1571-1610), da qual eu poderia me apropriar. Tampouco esta
relacionada a um lugar, ocasido, materiais ou fatura especificos. As minhas imagens sao
reelaboragdes a partir das pinturas que conhego e das reprodugdes de pinturas que ja vi, sem
contabilizar a especificidade delas, dos seus materiais ou lugares de exibi¢ao.

As motivagdes dessas subtragdes niao sdo totalmente claras, mas suponho que a
convivéncia didria com imagens fotograficas e digitais, cuja espessura ou substrato material e
suporte sao em grande medida negligenciados, pode ter influéncia nisto. Por outro lado, isso
também pode ser resultado do modelo das minhas imagens mentais, uma vez que boa parte da
pintura modernista pressupoe a eliminacdo de atributos e aspectos da figuragdo na pintura, até
chegar a um modelo base de estruturacao abstrata do anteparo pictorico. Isto €, um modelo ndo
material da pintura.

Com isso chegamos ao terceiro ponto: a imagem de pintura concebida na minha mente
parte de uma conveng¢do da pintura modernista abstrata. O exposto até aqui ja demonstra que
ha algo deste terceiro ponto nos dois topicos iniciais abordados. Levaremos mais tempo neste
ultimo topico, ndo sé porque ele se relaciona aqueles dois, mas porque ele € o ponto de partida
da pertinéncia de ambos para a minha pesquisa.

Entdo, sobre as conveng¢des da pintura, sustento que ao imaginar enquadramentos antes
de comecar a pintar, estou generalizando suas ocorréncias em um sistema de convengdes. Nao
obstante, como indiquei acima, a propria generalizacdo ja faz parte do significado convencional
do tipo de imagem de pintura construida na minha mente. Significados convencionais
historicamente atribuidos, por exemplo, ao grupo De Stijl, que incluem “a negagdo da
subjetividade — tomada apenas e tdo somente como terreno do confuso e do informal — a énfase
na ordem horizontal/vertical [...], a busca de um idioma universal, a grande Forma que estaria
além das especificidades locais, etc.” (BRITO, 1999, p. 19)

Bom, ndo sustento uma negacdo da subjetividade, mas ao mesmo tempo penso que
minha subjetividade ndo pode ser um conteudo do trabalho, ja que ndo atravessa para o lado do
publico. J4 as verticais e horizontais, bem como a grande Forma, sdo convertidas numa pequena
forma, que ndo ¢ universal e pura, mas amplamente distribuida em objetos e ambientes

cotidianos, por todas as localidades em que a cultura ocidental alcanga suficiente influéncia
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para remodelar espacos e costumes. Assim, minhas constru¢gdes mentais entram em campo em
um ponto em que a ordem geométrica ou diagramatica na pintura ja estd imbricada a cultura de
mercado, na forma do design. A penetragdao da arte no sistema produtivo capitalista surge e
adquire pleno vigo com a modernidade, onde a Bauhaus desempenhou um papel importante.
Uma das premissas dessa iniciativa construtivista foi estruturar a arte em termos de métodos
aplicaveis genericamente, para que pudesse ser uma atividade integrada a sociedade industrial
e produgao em massa (BRITO, 1999).

Se imagino essas pinturas como uma generalizacao de estrutura emblematica da arte
modernista cujo projeto ja era de generalizacdo da arte, eu sigo ainda generalizando todas as
possiveis especificidades dessas produgdes modernistas e circunscrevendo-as na estrutura da
grade de eixos verticais e horizontais. Assim, quando me refiro a pintura modernista quase
sempre estou me referindo a pintura de grade. Uma estrutura que, de acordo com Rosalind
Krauss (1996), enuncia a modernidade da arte moderna a partir de marcagdes espaciais e

temporais:

No sentido espacial, a grade declara a autonomia do reino da arte. Planificada,
geometrizada, ordenada, ela é antinatural, antimimética, antirreal. E aquilo com que a
arte se parece quando volta as costas a natureza. Na planura que resulta de suas
coordenadas, a grade ¢ o meio de expurgar as dimensdes do real e substitui-las pela
expansdo lateral de uma superficie unica. Na regularidade geral de sua organizagao,
ela ¢ o resultado ndo da imitagio, mas da imposigdo do estético. A medida que sua
ordem ¢ a da pura relacdo, a grade é um modo de anular as reivindica¢des dos objetos
naturais de ter uma ordem propria; as relagdes no campo estético sdo mostradas pela
grade pairando em um mundo & parte e, com respeito aos objetos naturais, sdo ao
mesmo tempo anterior e final. A grade declara o espago da arte como sendo a0 mesmo
tempo auténomo e autotélico. Na dimensao temporal, a grade é um emblema de
modernidade por ser justamente isso: a forma que ¢ ubiqua na arte de nosso século,
enquanto ndo aparecendo em nenhum lugar, absolutamente nenhum, na arte do século
passado. Nessa grande cadeia de relagdes pelas quais o modernismo nasceu a partir
dos esforgos do século XIX, uma mudanga final resultou na quebra da corrente: Ao
“descobrir” a grade, o cubismo, de De Stijl, Mondrian, Malevich... chegaram a um
lugar que estava fora do alcance de tudo que tinha sido feito antes. O que significa
dizer, eles aterrissaram no presente, ¢ tudo mais foi declarado ser o passado.®

(KRAUSS, 1996, p. 9-10, tradu¢do minha)

¢ In the spatial sense, the grid states the autonomy of the realm of art. Flattened, geometricized, ordered, it is

antinatural, antimimetic, antireal. It is what art looks like when it turns its back on nature. In the flatness that results
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A partir dessa longa citagdo dos aspectos espaciais e temporais da grade, e de como ela
se relaciona com um pensamento moderno, posso indicar também quais dessas relacdes se
mantém vitais para minha pratica. Gosto da grade porque ela significa para mim o semblante
da pintura. Tenho a grade como um emblema da pintura modernista. Dentre as caracteristicas
desse emblema se sobressaem no meu trabalho a relacdo entre a grade e o idioma moderno
colorista. Na citagdo acima, essa relagdo ¢ comentada no trecho em que a grade ¢ descrita como
uma estrutura que permite estabelecer relagdes a parte do mundo natural.

Nesse caso, o principal motivo para a ado¢do da grade como modelo das minhas
concepgdes mentais de pintura é circunstancial, pois como indiquei no inicio deste texto, os
meus trabalhos comecaram como estudos de cor. Esses estudos partiram de um idioma
moderno, onde as relagdes cromaticas sao fundamentalmente distribuidas em uma grade - uma
estrutura plana, geométrica, ordenada e separada do entorno, mentalmente extensivel ao
infinito, devido ao seu carater modular. Cada uma das suas células autdnomas sendo pintada de
uma cor especifica.

Na minha cabeca essas imagens também funcionam como uma imposi¢ao do estético,
ou ainda, acompanham a grade como uma das convengdes de imposi¢do de um olhar estético.
Por isso a grade ndo traz informagdes sobre os seus substratos materiais ou possiveis modos de
existéncia externa concreta. Ela € pura percepc¢do e sensacgao visual.

No entanto, ndo usei a grade para estudar a percepcao das cores. A motivagao e intengdo
para o uso da grade foi circunstancial e com o objetivo de estudar o idioma do colorido da
pintura, tornando-me fluente nele. Portanto, j4 imaginei as grades coloridas sabendo, ou
desconfiando, que ndo sdo autdbnomas ou ensimesmadas, mas referentes a uma determinada

cultura e a0 momento historico em que tal idioma colorido surge. E esse idioma carrega na sua

from its coordinates, the grid is the means of crowding out the dimensions of the real and replacing them with the
lateral spread on a single surface. In the overall regularity of this organization, it is the result not of imitation, but
of aesthetic decree. Insofar as its order is that of pure relationship, the grid is a way of abrogating the claims of
natural objects to have an order particular to themselves; the relationships in the aesthetic field are shown by the
grid to be in a world apart and, with respect to natural objects, to be both prior and final. The grid declares the
space of art to be at once autonomous and autotelic. In the temporal dimension, the grid is an emblem of modernity
by being just that: the form that is ubiquitous in the art of our century, while appearing nowhere, nowhere at all in
the art of the last one. In that great chain of reactions by which modernism was born out of the efforts of the
nineteenth century, one final shift resulted in breaking the chain. By “discovering” the grid, cubism, de De Stijl,
Mondrian, Malevich... landed in a place that is out of reach of everything that went before. Which is to say, they

landed in the present, and everything else was declared to be the past.
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forma as motivagdes e intengdes configuradoras das mentes e dos contextos dos agentes
participantes da sua invencdo como arte. Tornar a pintura autdnoma e autotélica eram duas
dessas intengdes, motivadas por situagdes historicas especificas. Nao significa que alguma
pintura em toda histdria ja foi rigorosamente autdbnoma e autotélica. Refiro-me apenas ao fato
das imagens da pintura imaginadas por mim se relacionarem ao momento historico no qual
ideias deste tipo foram perseguidas.

A grade ¢ igualmente uma estrutura temporal, pois a sua nao hierarquia na divisao do
plano e sua composicao relacional entregam, pretensamente, uma imagem percebida em
interface com a propria capacidade fisiologica humana de perceber. Nao ha hierarquia entre as
figuras no quadro, porque nao ha exatamente motivos pintados dentro dos seus limites, pois o
motivo da pintura torna-se a percep¢ao do seu observador. Por isso o quadro ¢ abstrato. Porque
ele nos fala dessa imagem produzida no encontro entre observador e o trabalho — um
enquadramento mental. Eu conservo também essa predilecdo a instantaneidade, ao situar o
acontecimento do trabalho de arte no encontro com seu publico, pois ¢ ali que a imagem
acontece. Porém, ndo tomo esse aqui e agora como um presente de percepcao pura e absoluta.
Ou seja, ndo entendo o presente como “fora do alcance de tudo o que veio antes”, nem entendo
aquilo que o antecede, como algo que, através da imposi¢do de um “presente da percepcao”, €
declarado passado. Sobre isto, sigo Paulinho da Viola (2004): “Costumo dizer que o meu tempo
¢ hoje. Eundo vivo no passado, o passado vive em mim”. Perceba, o passado € parte do presente
e estd em nds com grande forga, antes de estar nas coisas.

Portanto, a presenga das ortogonais e do proprio quadro na pintura de Piet Mondrian
(1872-1944) nao sdo outra coisa sendao o passado habitando o presente da sua concepgao de
pintura. A grade de Mondrian pode ser a metafora da janela ou o dispositivo do véu de Alberti,
usado para facilitar o mapeamento de uma cena real no anteparo da pintura (ALBERTI, 2014).
E muito embora a grade tenha investigado empiricamente fatos da fisiologia humana, sua
metodologia, interpretacdo, intengdo e resultado nunca foram desobrigados do passado ou
universalmente validos porque radicalmente situados no presente. Nesse caso ¢ sintomatico que
a arte emblema de um presente absoluto e da pura percep¢do humana seja hoje emblema de
uma arte desenvolvida no passado e marcada por um olhar culturalmente restrito e especifico.

Sem duvida € preciso separar as partes convencionais da pratica moderna de pintura dos
contetidos que continuam sendo validos, sendo universalmente, como conhecimento geral

acerca da capacidade humana de conhecer o mundo. Separar o conhecimento produzido acerca
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da percep¢do e apercepcdo’ humana, e os meios de producio de arte, dos significados e
motivagdes historicamente cristalizados neles. Em parte, foi isso que eu fiz com meus estudos
de cor, em relagdo a percepcao das cores. E continua sendo essa uma fatia da intengao dos meus
trabalhos. Por isso ¢ importante seguir com a analise a fim de chegar na logica do
funcionamento da grade em relacdo ao contexto moderno, no que tange as intencdes e
motivagdes da sua emergéncia.

Segundo Rosalind Krauss (1996), o funcionamento da grade no modernismo ¢ marcado
pela sua capacidade de ser tanto um emblema da arte como algo material, quanto um emblema
da arte como coisa espiritual. A questdo é que, segundo a autora, caso fosse material a grade
seria logicamente o total contrario da perspectiva. Se a perspectiva supunha um anteparo
transparente, a grade deveria buscar a opacidade do anteparo. Se a perspectiva buscava mostrar
um espago tridimensional ilusdrio, a grade deveria mostrar o plano fisico. Se duas das principais
partes da pintura eram, segundo Alberti (2014), a historia e a composi¢do, a grade ndo deveria
ter historia, nem narrativa, nem hierarquia. Ou seja, se a perspectiva era um dispositivo de
equivaléncia entre a arte e o mundo natural, a grade deveria, ao contrario, buscar uma separacao
entre a arte e os objetos naturais. Assim, para explicar a grade como antinatural a autora recorre

a uma comparagao da grade com a perspectiva:

A perspectiva foi, sobretudo, a ciéncia do real, ndo o modo de retirar-se dele. A
perspectiva foi a demonstragdo do modo com que a realidade e sua representagdo
poderiam ser mapeadas uma na outra, a maneira com que a imagem pintada e seu
referente no mundo real relacionavam-se de fato entre si — a primeira sendo uma forma
de conhecimento sobre a segunda. Tudo na grade se opde a essa relagdo, rompendo-a
desde o seu inicio. Ao contrario da perspectiva, a grade ndo mapeia o espago de um
aposento ou uma paisagem ou um grupo de figuras sobre a superficie de uma pintura.
Ela é uma transferéncia na qual nada muda de lugar. As qualidades fisicas da
superficie, poderiamos dizer, sdo mapeadas sobre a dimensdo estética da superficie
mesma. E esses dois planos — o fisico e o estético — sdo demonstrados como o mesmo

plano: coextensivos, e por meio das abscissas e ordenadas da grade, coordenados.

7 A distingdo entre percepg¢do e apercepcdo ¢ Obvia, no sentido que nem tudo que ¢é percebido acaba processado
conscientemente € nem todo processo consciente € produto de percepc¢do direta do ambiente. Assim, a
consciéncia pode ser estudada a parte da percepcdo e o contrario também ¢ possivel. Estados conscientes sao
estados de apercepgao de percepgdes, mas também podem se desdobrar mediante a negagao da percepgao, dai o
prefixo a-.
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Considerado deste modo, o essencial da grade é um materialismo nu ¢ determinado.®

(KRAUSS, 1996, p. 10, tradug¢do minha)

Mas o que corre nas entrelinhas desse trecho ¢ a dimensao imaginaria da pintura, tanto
daquela estruturada pela perspectiva, quanto daquela estruturada pela grade. Devemos ter em
conta que a equivaléncia entre imagem e seu referente ¢ imaginaria. Seja na pintura em
perspectiva, quando o referente ¢ a natureza, seja na pintura moderna de grade, quando o
referente ¢ a pintura. Com isso em mente, falemos primeiro da questao da perspectiva.

Na perspectiva a equivaléncia entre arte e realidade estd balizada justamente na crenca
de que existe uma equivaléncia entre duas perspectivas: a perspectiva linear, como um modelo
de projecdo Optico geométrico da imagem, o qual apesar de uma perda de informagao,
representa com certa verdade o que acontece dentro do olho humano, chamada também de
perspectiva naturalis; e a perspectiva geométrica usada na pintura e fotografia, que ¢ uma
convengdo representativa muito diferente da primeira, chamada também de perspectiva
artificiallis (AUMONT, 2002). Mas se na visao de Krauss (1996) uma pode ser mapeada sobre
a outra ¢ porque, Alberti (2014), por exemplo, caracteriza a natureza e a pintura usando os
mesmos termos. O seu tratado Da Pintura comega com uma abordagem dos fundamentos
matematicos da natureza, sobretudo detalhando os fundamentos da geometria como se eles
fizessem parte das coisas naturais e, disso, passando para descri¢do da experiéncia visual sem
qualquer percal¢o, como se uma continuasse na outra.

No entanto, apesar desta equivaléncia entre arte e realidade, havia sim um sentido de
separacgdo entre ambas. As duas perspectivas descritas acima denotam que o bindmio natureza-
cultura pode encontrar alguma equivaléncia no par natural e artificial, no ambito da pintura em
perspectiva. Nessa acepcao a arte ¢ o dominio do homem e do artificio humano, enquanto a
natureza ¢€ resultante do trabalho de cria¢do divina. Nesse sentido, a possiblidade de se mapear
a natureza sobre o anteparo da pintura tem uma outra sustentagdo, de ordem espiritual: esta
acredita no desenho como uma ponte entre a realidade e pintura, pois ele ¢ também uma ponte

entre Deus e o homem, através da semelhanca e espelhamento. Um exemplo ¢ a interpretagao

8 Perspective was, after all, the Science of the real, not the mode of withdrawal from it. Perspective was the
demonstration of the way reality and its representation could be mapped onto one another — the first being a form
of knowledge about the second. Everything about the grid opposes that relationship, cuts it off from the very
beginning. Unlike perspective, the grid does not map the space of a room or a landscape or a group of figures
onto the surface of the painting itself. It is a transfer in which nothing changes place. The physical qualities of
the surface, we could say, are mapped onto the aesthetic dimensions of the same surface. And those two planes
— the physical and the aesthetic — are demonstrated to be the same plane: coextensive, and through the abscissas
and ordinates of the grid, coordinate. Considered in this way, the bottom line of the grid is a naked and determined
materialism.
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de Federico Zuccaro (2004), segundo a qual Deus criou o homem a sua imagem e semelhanga,
por isso o homem, uma segunda natureza de Deus, ¢ também criador, mas imita a natureza,
criacdo divina, produzindo um mundo artificial. Ao cumprir tal tarefa imita também o préoprio
Deus, pois cria como Ele. No ambito desta operagao, o ponto de unido, ou a linha que ata a
humanidade e a deidade ¢ justamente o desenho, o qual ao fim e ao cabo, comparece como

origem tanto da arte quanto da natureza:

Afirmo, portanto, que Deus, causa suprema, eminente e superior de todas as coisas
para agir externamente, observa e revé necessariamente o desenho interno no qual
conhece todas as coisas criadas, as que cria, as que criara ¢ as que podera criar com
apenas um olhar, e esse conceito, pelo qual ele compreende todas as coisas, lhe ¢é
consubstancial, pois que nele nada é nem pode ser acidental, sendo ele ato purissimo;
assim, por forca da sua bondade e para mostrar em um diminuto retrato a exceléncia
da sua arte divina, criou o homem a sua imagem e semelhanca, dando a sua alma uma
substancia imaterial, incorruptivel, e as faculdades do intelecto ¢ da vontade, a fim de
que o homem superasse ¢ dominasse todas as outras criaturas do mundo, excetuando
0 anjo, ¢ para que fosse quase um segundo Deus, desejou igualmente dar-lhe a
faculdade de formar em si mesmo um desenho interno intelectivo a fim de que possa
conhecer assim todas as criaturas, e que forme um novo mundo nele mesmo; a fim de
que, interiormente, em seu ser espiritual, ele pudesse dispor e gozar do que,
exteriormente, enquanto ser natural, ele goza e domina; e também por meio desse
desenho, quase a imitacdo de Deus e rivalizando com a natureza, pudesse produzir

infinitas coisas artificiais semelhantes as naturais. (ZUCCARO, 2004, p. 45-46)

Para criar todas as coisas, sustenta Zucarro, Deus possui um desenho interno, idéntico
ao conceito ou ideia de todas as coisas, que lhe ¢ consubstancial e, portanto, existe antes de
todas as coisas da natureza, em todos os tempos. Deus cria a natureza a partir do seu desenho
interno, o que faz deste Gltimo um projeto da natureza. Nao obstante, o pintor italiano entende
que o ser humano também possui um desenho interno. A virtude do desenho humano advém do
fato de estar situado na alma do homem, criada a semelhanga de Deus. Por isso o proprio
desenho teria uma alma, a qual consistiria na ideia ou conceito, considerados também imortais.
Ou seja, o desenho humano contém uma ideia imortal, feita da mesma substancia que Deus (a
centelha divina — fonte da vida — da indetermina¢do). Ao mesmo tempo o desenho interno
humano seria formado no intelecto — no espirito, capaz de julgamento. Por isso, com o desenho
o homem seria capaz de conhecer todas as criaturas e de formar um novo mundo, rival da

natureza, e assim, imitar a Deus.
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No entanto o desenho humano nao ¢ integralmente idéntico a ideia, como ¢ o divino,
pois assim como o homem, o seu desenho, além de alma, também tem um corpo. Assim, o
desenho interno humano tem dois defeitos: para ser visto por outros além do seu criador ele
precisa ser traduzido através do que Zuccaro (2004) chama de desenho externo, referindo-se ao
desenho feito por tracos sobre uma superficie material. Para Zuccaro esse desenho nao deve ser
julgado pela sua materialidade, mas pela capacidade de mostrar a ideia concebida no espirito,
pois “o corpo visual e essencial desse desenho ¢ menos nobre que o espirito e seu conceito
interno” (ZUCCARO, 2004, p. 48). Ainda segundo o autor, esse desenho ¢ um desenho
artificial. Isso é importante porque na sua abordagem ha também um desenho natural. Este
desenho da natureza ¢ anterior ao desenho artificial do homem, sendo o principal e primeiro
desenho externo, pois se encontra no mundo visivel criado por Deus, descrito como o “supremo
artesdo” (ZUCCARO, 2004, p. 53). Segundo o autor, desenho natural ¢ a origem do desenho
interno humano. Assim, o desenho interno humano ¢ sempre menor que o desenho divino,
porque parte dos dados sensiveis extraidos da natureza. Por isso, mesmo na mente ¢ ainda
corporal. Somente a sua alma, o conceito, ¢ imortal, pois centelha divina. Além disso, sua
tradu¢ao em desenho externo humano ¢ sempre artificial, porque falta ao ser humano a poténcia
criadora do mundo natural.

Pensando na grade a partir dos termos desse debate e da descri¢ao de Rosalind Krauss,
devemos supor entdo que a grade ¢ uma estrutura artificial, produzida pelo homem, sendo um
puro artificio que ja ndo mostra a natureza, sendo o proprio artificio, a propria arte, secular,
livre de qualquer espiritualidade e de qualquer contato com Deus. Como vimos, a autora
encontra uma coincidéncia entre a imagem da pintura e as suas qualidades fisicas, o que
marcaria uma tendéncia da pintura a concre¢do. O plano Concreto elimina a transparéncia
imaginaria do plano da pintura em favor de uma objetividade de um mundo totalmente material.

Segundo Krauss (1996), este pressuposto materialismo da grade poderia ser explicado
por uma escolha dos artistas: diante da cisdo entre Deus e ciéncia e a dessacralizacdo do
ocidente durante o século XIX, os artistas deveriam escolher entre o material e o espiritual. A
escolha pela ciéncia explicaria o materialismo da grade, no entanto, segundo a autora, através
da grade os artistas puderam elaborar uma forma secular de crenga espiritual, conjugando os
opostos irreconcilidveis: a crenga espiritual e a ciéncia.

Para pensar esse paradoxo Krauss (1996) aborda a grade como um mito, através de uma
andlise estruturalista. Segundo ela, do ponto de vista do estruturalismo os mitos sdo narrativas
ficcionais que encobrem contradi¢des irreconciliaveis. Para a autora, muito embora a grade nao

seja narrativa, mas antinarrativa, ¢ possivel pensd-la como mito. Porque as contradi¢cdes base
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dos mitos foram descobertas pela andlise estruturalista através de um método de distribui¢ao
dos aspectos sequenciais das narrativas em uma estrutura diagramatica. Assim, embora a grade
ndo seja uma narrativa, ela seria uma estrutura capaz de manter juntos os termos opostos em
questdo, porque ¢ uma tabulagdo espago-simultanea deles, em vez de tempo-sucessiva.

De acordo com a autora, a duplicidade da grade pode ser encontrada ainda no século
XIX. Do lado da ciéncia, a grade tem origem nas ilustragdes dos tratados de fisiologia da visao
da época. Na medida em que os tratados estudavam a interacao das cores em um dado campo,
a grade era usada nesses estudos porque permitia distribuir as cores em um plano continuo
“infinito”, através de uma estrutura modular e repetitiva. Ao mesmo tempo, foram estes estudos
de oOptica fisioldgica que investigaram as incongruéncias entre a percep¢cdo humana e mundo
“real”, de modo que a grade, por sua propria abstracdo, exprimiu também essa “‘separacao entre
a tela perceptiva e o mundo real” (KRAUSS, 1996, p. 15, tradu¢do minha), se tornando um
emblema de percepgao visual apartada do mundo.

Do lado do sagrado, a janela das pinturas simbolistas seria uma estrutura analoga a
grade, sendo também uma metafora metafisica. Krauss (1996) entende que na poesia e na
pintura simbolista a imagem da janela ¢ tratada de modo modernista, porque ¢ ambigua:
simultaneamente opaca e transparente, a janela é tanto uma vidraca que deixa a luz adentrar o

espaco, quanto um vidro que reflete a luz. Entao:

Como um veiculo transparente, a janela ¢ aquilo que admite luz — ou espirito — na
escuriddo inicial da sala. Mas se o vidro transmite, ele também reflete. E entdo a janela
¢ experimentada pelo simbolista também como um espelho — uma coisa que congela
e prende o sujeito dentro do espago do seu proprio ser [being] reduplicado. Fluindo e
congelando; glace em francés significa vidro, espelho e gelo; transparéncia, opacidade
e agua. No sistema associativo do pensamento essa liquidez aponta em duas diregdes.
Primeiro, para a fluidez do nascimento — o fluido amnioético, a “fonte” — mas também,
para o congelamento como estase ou morte — a imobilidade infecunda do espelho.”

(KRAUSS, 1996, p.16, traducdo minha)

Se pensarmos bem na experiéncia especular do vidro, que pode ser facilmente
verificada, dificilmente discordaremos acerca do fato de que o vidro de uma janela s6 funciona
como um espelho quando o olhar ¢ frustrado ao buscar ver a paisagem através dele. Essa
experiéncia também tem a poténcia de me congelar quando ocorre espontaneamente, num
instante fugidio em que olho obliquamente para o vidro € vejo a mim mesmo como se fosse

outro, do outro lado. Nesse instante ndo vejo a realidade através da janela, mas o meu proprio



42

olhar. Refletido, ele retorna como se estivesse fora de mim mesmo ou como se fosse de um
outro. Assim, a representacdo desconectada do seu referente externo, do mundo que flui, pode
ter a poténcia de mostrar o proprio olhar do sujeito que olha.

A experiéncia da percepgao do proprio olhar refletido no vidro, que se projeta de novo
para o sujeito desse olhar, pode ser uma metafora para a falta de um imaginério capaz de
sustentar o mapeamento da imagem na natureza. Na impossibilidade desta transparéncia, o
olhar ndo adentra na imagem, mas volta para o sujeito, emergindo como frustracdo mediante a
incapacidade de reconhecimento: incapacidade de (re)conhecer o mundo natural na imagem.

Contudo, a estrutura da grade ndo mostra completamente esse olhar. Mostra o mundo
da percepgdo. Ou seja, ndo vemos o mundo através do anteparo da representacao, mas o proprio
anteparo como coincidente com as condigdes da percep¢ao humana. Essa estrutura propria da
pintura europeia ¢ um dos temas da pintura de grade. Assim, o que acontece com a pintura de
grade ¢ que ela ¢ como uma janela opaca. Ela nos mostra a propria janela, mas na sua base ainda
se encontra a promessa de uma reunido entre percep¢do e realidade concreta. Nao vemos a
impossibilidade dessa reunido. Aquele instante minimo em que vemos nosso reflexo no vidro
da janela ¢ congelado no presente de um momento antes de reconhecermos 0 nosso proprio
olhar e seus limites. Entdo vemos o anteparo conservado como uma promessa de realidade — ou
de transformagdo da realidade, ao mesmo tempo em que os limites culturais do olhar sdo
encobertos por essa promessa.

Para Krauss, ha uma janela simbolista abafada por tras de cada pintura de grade. Seria
ela a garantidora desse contetido metaforico e metafisico. Mas eu ndo vejo razao para nao pensar
nessa ambiguidade a partir de uma questdo tradicional da pintura: aquela da ideagdo e da
concrecao dessa ideagdo. Uma questdo cujas raizes podem ser seguidas até¢ Zuccaro e Alberti,
no minimo. Questdo ndo propria da arte, mas que ressoa em todas as areas. Um problema do
qual os artistas se ocupam a sua maneira: aquele concernente a separagao entre mente € corpo
e a propria possiblidade de conhecer a realidade.

Assim, enquanto a janela da perspectiva ¢ um modelo de anteparo transparente sobre o
qual se pode mapear a natureza através do seu desenho, a janela opaca da arte modernista ¢
capaz de mapear apenas conceitos humanos. Ela ndo pode mais espelhar o ato divino da criagao,
pois ndo ¢ compreendida como equivalente a concepcdo divina. Quando o desenho ¢
dessacralizado, a arte ¢ a produzir imagens sem conexao com o eterno.

Nao obstante, a grade supde uma dimensdo imaterial possivel de ser concretizada
através da arte. Por isso, a grade retém uma promessa de um contato futuro e direto entre a arte

e o mundo. Em suma, a retirada de Deus ndo implica na retirada da espiritualidade. A estrutura
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metaforica montada por Federico Zuccaro (2004), com seu fundo platdonico, concede ao
intelecto e julgamento humanos — o espirito — um carater independente da alma humana, esta
sim uma centelha divina. A auséncia dessa centelha ndo anula o espirito. Em vez disso permite
que o espirito humano se torne mais musculoso. Em suma a saida da ordem divina ndo implica
na abolicdo de toda ordem metafisica, mas, como bem notou Krauss (1996), abre espago para
uma espiritualidade secular.

A partir dessa interpretagao nao had como opor a arte pictérica modernista aqui descrita
e a pintura prévia, dita classica, sob a suposi¢ao de que uma ¢ natural e a outra antinatural,
afinal, ambas sdo artificiais’. Se a pintura de grade comecou com a investigagio da percepcio
quando ela ja ndo pode ser equivalente do mundo natural, sua inten¢do nunca foi, em suas
formas mais dominantes no ocidente, ser simplesmente material. Ela também ndo foi uma
ciéncia da percepcao. Pois em grande medida esse conhecimento fora estruturado pelos tratados
de fisiologia da visdo.

A intengdo consciente, ou inconsciente, da pintura de grade, ¢ seguro dizer, esteve antes
em reestabelecer a unido entre a percepcao, ou entre uma determinada concepgdo abstrata da

percepgao e a realidade concreta. Dessa chave ndo escapam as poéticas de artistas que nada tem

? 0 uso o termo cléssico deve ser entendido em férmula analoga a de uma episteme, no sentido derivado de Michel
Foucault, de um conjunto de teorias, leis, procedimentos, crengas que constituem uma visdo especifica de mundo,
em determinado periodo da histéria. A analise de uma episteme parece inseparavel da sua constitui¢do como
objeto de estudo, cuja determinagdo como tal é a demonstragdo em si das condigdes de possiblidade de um dado
saber, antes de um juizo acerca de seu valor racional ou objetivo (HACK, 2014). Para Foucault, o periodo
classico acontece entre os séculos XVII e XVIII (HACK, 2014 p. 19), precisamente entre 1660 e 1800 (CRARY,
2013, p. 34). Segundo HACK (2014), a emergéncia deste periodo esta relacionada a critica da concepgao
Renascentista de contiguidade magica entre linguagem e natureza, exemplificada por Foucault mediante analise
de Dom Quixote, de Cervantes, no livro 4 palavra e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Ja para
a historiografia geral, a época classica corresponde a um periodo mais alargado, entre os séculos XV e XVIII,
marcado especificamente pela queda de Constantinopla, em 1453 e a pela revolugdo francesa, em 1789
(HACK,2014, p. 19). Embora minha posi¢@o seja congruente com a nogéo de epistéme de Foucault, proponho
uma relativizagdo, entendendo o periodo classico como correspondente ao intervalo historico mais alargado,
acima descrito, precisamente porque: 1) entendo que a critica ndo implica o abandono do objeto de critica, mas
sua continuacdo na atualidade — sobre essa concepcao de histdria ver O retorno do Real (FOSTER, 2014); 2)
assim como teorias e praticas do periodo entre 1660 e 1800 "persistiram em formas parciais durante boa parte
do século XIX" (CRARY, p. 34), penso que algumas concepg¢des renascentistas, quando se trata de arte,
prolongaram-se, a0 menos parcialmente, no periodo entre 1660 e 1800. Epoca que podemos considerar, de modo
um pouco grosseiro, como sob a égide de um paradigma mimético, como o filésofo Arthur Danto sugere que
acontece, de Giorgio Vasari (1511-1574) até Edouard Manet (1832-1883) — “se concordarmos com Greenberg”
(DANTO, 2006, p. 10). E ainda essencial anotar, diante dessas generalizagdes, que elas dizem respeito as
concepgdes de significados e adequacao deles a cada contexto em questio, ndo sendo exaustivas, nem mesmo
no que diz respeito a determinacdo de todas as praticas concorrentes em cada momento historico. E por fim,
sublinho que compreendo a relacdo entre linguagem e realidade como condigcdo necessaria para arte. Esta
pesquisa reflete sobre as transformagdes dessa relagao, supondo a sua sobrevivéncia através da modernidade e
até a contemporaneidade. Nesse sentido, por exemplo, Gilles Deleuze (2011) aponta uma disposi¢do cléssica,
tanto na pintura de Paul Cézanne, quanto no trabalho de Francis Bacon, na medida em que ambos estavam
envolvidos, segundo Deleuze, em fixar experiéncias em pintura, produzindo o que o filésofo francés definiu
como um fato pictdrico. Nao um signo, mas algo como um icone com valor de verdade pela sua propria apari¢ao
como experiéncia.
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de misticos, mas que pensavam poder criar abstracdes no espago real como Alexander
Rodchenko, Wladystaw Strzeminski, Katarzyna Kobro e El Lissitzky.

Nesse sentido, muito embora elas sejam diferentes em termos de aparéncia, estrutura
logica e mitica, a pintura em perspectiva nao ¢ muito diferente da estrutura da pintura de grade,

pois em ambos 0s casos:

a) amotivagdo de base ¢ a distancia entre a mente humana e a realidade;

b) aintencao de base ¢ suplantar essa distancia.

Assim, a meu ver, a grade ¢ um modelo de pintura moderna quando ela procura, como
a propria Krauss (1996) mencionou no inicio do seu texto, unir imagem e a materialidade da
pintura. Isto ¢, unir a ideia imaterial com o mundo concreto. Esse ¢ o seu artificio proprio e nele
reside o seu carater de arte. A partir disso existem variagdes. As formas centripetas e centrifugas
da grade, ambas anotadas por Rosalind Krauss (1996), sdo variagdes gerais dentro dessa chave.

Segundo a autora (KRAUSS, 1996) a pratica centrifuga da grade sugere uma estrutura
modular infinitamente extensivel com tendéncia a desmaterializagdo. Nesse caso o quadro seria
apenas o recorte de uma malha muito maior, infinitamente extensivel. Essa estrutura ressoaria
os tratados de fisiologia da visdo e a ciéncia positivista do século XIX. J4 a pratica centripeta
da grade sugere que a obra ¢ completa e autbnoma no seu tamanho especifico e “nao tende a
desmaterializar essa superficie, mas a fazé-la o proprio objeto da visao” (KRAUSS, 1996, p.21,
tradu¢do minha). Ela sugeriria a presenga da janela simbolista e admitiria uma infinidade de
interpretacdes metaforicas.

Rosalind Krauss (1996) sustenta que existem interpretacdes contraditorias para ambas
as formas de pratica da grade na arte. Eu ndo vou me estender na andlise a partir das suas
interpretacdes, pois elas cobrem dezenas de trabalhos contemporaneos e modernos. Em vez
disso vou realizar minha prépria interpretagdo, restringindo a abordagem genericamente a
modernidade.

No caso da pratica centrifuga da grade, ela poderia ser uma metafora da crenca da
atuacdo dos esquemas mentais humanos como modelos de transformacao estética do ambiente,
tendo em vista um novo mundo moderno. Estaria menos comprometida com a concregao da
tela perceptiva na superficie, embora também fizessem isso. Sua inten¢ao seria, a partir da fusdo
dos planos projetivo e material, criar um modelo de objetivagdo do pensamento racional para
transformagdo estética integral da realidade concreta. E nesse caso a poética de Mondrian ¢

paradigmatica.
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No caso das praticas centripetas da grade, eu diria que os artistas modernos trabalharam
numa perspectiva mais materialista, € que nesse caso a tarefa foi de fato reunir a percepcao
visual, a tela perceptiva desatrelada do mundo, a superficie material da pintura ou ao mundo
concreto. A coincidéncia entre percepcdo humana e a sua concrecdo em pintura podendo
funcionar como uma metafora da capacidade humana de adicionar ao mundo coisas inauditas.
Numa perspectiva construtiva essa posicdo pode ainda ser observada em desenvolvimentos
objetivos, mediante a estruturacdo da arte como conhecimento, a fim de ser funcionalizada,
numa chave que pode ser representada pela Bauhaus. Ou ainda, a forma centripeta pode ser
uma metafora para a reconexao do homem com o mundo natural, como no impressionismo e
no expressionismo, incluindo o expressionismo abstrato, por exemplo.

Mas como Federico Zuccaro (2004) ja sabia, a arte ¢ sempre falha — incapaz de ser
equivalente a natureza. A modernidade apenas confirma que a arte ¢ falha nao porque ela ¢
material, mas porque os esquemas mentais humanos ndo podem dar conta da complexidade da
vida. Assim, a arte, produto desses esquemas, se torna falha como forma de conhecer a realidade
e atuar nela de modo integral. A separacdo entre arte e natureza, ¢ andloga a distancia entre a
realidade e linguagem (como produtora de sentidos), e entre corpo e mente. O mito da grade
esta assentado nestas duas divisdes. Por um lado, assume a separagdo entre arte ¢ natureza, ao
se tornar pura arte. Por outro, ¢ uma tentativa de reconexao entre pensamento simbolico e a
realidade concreta, tomados como apartados.

A imagem de pintura que eu construo na minha mente acompanha a convencgao da grade
em niveis aparentes, mas também conceituais. Do ponto de vista dos tipos de grade, ela
certamente ¢ uma imagem da grade centripeta, porque ela ndo ¢ a projecdo de uma grade
abstrata recortada pelos limites do quadro cuja tendéncia € a de desmaterializagao da superficie,
mas uma estrutura completa e fechada, que surge como um objeto autdbnomo na minha
imaginagdo. Contra esse ponto de vista conceitual, a minha prética investiga justamente a
dificuldade de se concretizar essa imagem.

Mas nao ¢ minha inten¢do reunir a imagem e materialidade do plano pictorico, nem ¢
i1sso que rigorosamente acontece nos trabalhos. No entanto, ao pensar a partir desse modelo,
uma parcela da minha inten¢do deve ser unir imagem e materialidade simplesmente para fazer
comparecer a referida questao. No entanto, o trabalho ndo termina nesse ponto: hd uma distancia
entre a inten¢do que orienta essa parte da minha préatica e o restante dela.

Essa distancia esta na compreensao de que o material da pintura ¢, antes de tudo, as suas
proprias convengdes culturais. Uma pintura, em certo sentido, ¢ concebida como uma série de

convengdes culturais de pintura. Uma das finalidades da pratica artistica ¢ tensionar essas
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convengdes na mente do observador. Mas também, pode tentar escapar dessas convengdes, as
quais, como as palavras de uma poesia, contribuem em algum grau a tarefa do artista. E dentre
elas, a convencao central € a convengao da imagem.

A nogdo de imagem ¢ ela propria um constructo que a pratica e teorizagdo da arte
ajudaram a edificar. Em termos de arte, a imagem ndo toca a natureza nem a realidade da
superficie da pintura, mas € ela propria uma convengao. Os pintores estdo sempre as voltas com
conceitos de imagem, montando-os e remontando-os, porque meditam sobre a mente humana,
suas representagdes mentais e a experiéncia. A pintura de grade, por exemplo, desmontou
algumas das ideias convencionais da representagcdo pictorica, mas apenas para fabular um
caminho para realidade concreta, em acordo com o seu proprio contexto histérico. Sua meta
nunca foi desmontar, mas montar.

A grade ¢ uma das convencdes que herdamos dessa tentativa de montar um modo de
conceber o proprio pensar e agir no mundo moderno. Como eu vejo, ela explica muito sobre o
problema da relagdo entre projeto e concrecdo e do que significou conhecer e projetar na
modernidade. Mas lhe escapam muitos aspectos, ndo visiveis no seu contexto de emergéncia.

Conservar a distancia os significados imediatamente atribuiveis a grade e tentar entender
os seus limites faz parte do que significa pensar a grade como um ready-made. Nao significa
que vou simplesmente me apropriar da grade como um emblema de arte moderna e repeti-la.
Significa que ao usar a grade tenho consciéncia do alcance do seu projeto historico. Assim, se
a minha tarefa ndo € tanto reunir imagem e materialidade, sem sobras, ¢ porque ela prevé uma

l6gica diferente daquela que originou a estrutura da grade em primeiro lugar.
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2.2. Pintura e ready-made

A julgar pelo conceito de desenho interno, de Federico Zuccaro, a concepcao do quadro
como uma imagem de uma imagem pode ser tracada at¢é um momento anterior a propria
modernidade. Mas a discussdo da imagem como ready-made como conhecemos s6 emerge com
a Pop Art. Mesmo assim, tal debate estabelece outros critérios de abordagem e andlise, até
mesmo para a pintura moderna e pré-moderna. Este subcapitulo investiga a referida mudanga.

A questao da imagem como ready-made foi brevemente abordada por Steinberg (2008),
no seu artigo Outros Critérios. Nele o autor reflete sobre a nogao de imagem como ready-made
a partir de uma citacdo de David Antin a respeito do trabalho de Andy Warhol. Na referida
citacdo, Antin sustenta que Warhol faz imagens de imagens. Sobre essa questdo, Steinberg
escreve: “o quadro concebido como imagem de uma imagem. E uma concepgdo que garante
que aquilo que se apresenta ndo sera diretamente um espaco do mundo e que, no entanto,
admitird qualquer experiéncia como matéria da representacao” (STEINBERG, 2008, p. 125)

Se o quadro ¢é concebido como imagem, significa que Steinberg esta falando de como o
quadro ¢ uma imagem quando capturado pela mente do publico. E ele nos diz que a imagem
contida em poténcia no trabalho de Warhol ¢ compreendida como uma imagem de uma
imagem. O trabalho de Andy Warhol ndo ¢ uma imagem da natureza, nem uma imagem da
pintura. Em vez disso € uma representacao de uma representag¢do. E no caso dos seus quadros
cujo motivo ¢ a imagem de Marylin Monroe, por exemplo, a atriz, pessoa cuja profissao ¢é
representar, estende a cadeia sequencial de representagdes inclusive para a dimensao tematica
da pintura. Tal estrutura sugere que uma imagem s6 pode mostrar outra imagem € nunca a
natureza como ela ¢, nem tampouco a superficie material dos seus meios.

O motivo do trabalho de Warhol ja ndo ¢ a natureza pristina, nem a linguagem da
pintura, mas a imagem. O trabalho de Warhol mostra a imagem, antes de tudo. Uma imagem
sem ancoragem no mundo concreto, que nao pode ser mapeada no desenho da natureza, nem
promete qualquer possibilidade futura de reunido com o real. Uma imagem que ¢ um espago
apartado do mundo, como aponta Steinberg, e que por isso mesmo pode representar qualquer
coisa. Uma vez que ndo ha relagdo entre imagem e realidade, o motivo dos trabalhos de Warhol
ndo sao coisas reais a serem representadas, mas a imagem que representa as coisas.

Para isso ¢ importante que a imagem seja mostrada. Isto é, que seja mostrado o quadro
como um termo, enquadramento ou limite. A opera¢do de repeticdo se encarrega disto,
colocando para dentro do trabalho os limites da imagem. Esses limites sdo o motivo do trabalho,

nao exatamente a figura da Marylin Monroe. Essa operagdo esta presente nos trabalhos em que
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Warhol cobre todo o anteparo através repeticdo de uma Unica imagem, mas ¢ extremamente
clara em Gold Marylin Monroe (Figura 12), onde a figura da atriz ¢ duplamente enquadrada,
primeiro pelo limite da imagem impressa através da serigrafia, e depois pelos limites da tela

esticada no chassi.

Figura 12 — Andy Warhol. Gold Marilyn

Monroe. 1962. Tinta de serigrafia e acrilica

sobre tela. 211.4cm x 144.7 cm.

Fonte: MoMA - The Museum of Modern
Art

Mas Warhol ndo faz imagens a partir de imagens. O seu jogo ¢ de manipulagdes das
convengdes culturais das imagens através da pratica artistica. Ele faz trabalhos de arte
desmontando e recombinando meios materiais construidos de antemdo, cujos registros
referenciais levam a mente do seu publico convengdes de imagens artisticas e ndo artisticas. O
seu trabalho ¢ fazer esse objeto como uma armadilha para as imagens prontas, ou para os
conceitos estabelecidos que ele espera encontrar na mente do seu publico através do trabalho.
O seu trabalho ¢ fazer esses conceitos se prenderem em uma forma enigmatica.

Todas essas agdes sdo escolhas a partir de um conjunto de praticas ja disponiveis.
Mesmo os acidentes da serigrafia sdo escolhidos implicitamente, junto com a técnica, portanto
aceitos preventivamente. Em outras palavras, as dimensdes materiais do meio e os seus
processos sdo igualmente ready-mades. Através do entrelagamento de tudo isto, somado a

fotografia apropriada, o artista realiza um trabalho que tenciona uma imagem nao convencional.
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Assim, tudo ¢ parte de um processo criativo desenvolvido por recombinagdes de convengdes
culturais. E por isso que a tese principal do referido artigo de Steinberg é justamente que a
pintura pos-moderna se caracteriza pela passagem de um meio de mostrar a natureza para um
meio de manipular a cultura.

Para Douglas Crimp (1980), essa “passagem”, como ¢ descrita por Steinberg, pode ser
interpretada paralelamente a “empreitada” arqueoldgica de Michel Foucault. Segundo Crimp
(1980), por esse ponto de vista o termo pos-modernismo marcaria um fechamento da episteme
moderna, ou seja, indicaria uma mudanca na forma de estruturacdo do conhecimento. Em
ambos 0s casos — tanto para Foucault quanto para Steinberg, segundo Crimp, a mudanga € na
“mesa” sobre a qual o conhecimento ¢ “tabulado”. Essa metafora alude aquilo que Steinberg
(2008) advoga como operagao principal dessa virada pés-moderna na pintura: a reorientagcao
do plano pictérico do seu sentido vertical, alusivo a janela e, portanto, a uma cena tomada da
natureza, para o sentido horizontal da mesa, alusivo a uma superficie de operagdes de dados
culturais, e a operacao da reproducdo em serigrafia, utilizada por Warhol.

Por outro lado, € preciso tomar cuidado com a manutengdo de uma separagao entre
natureza e cultura subjacente a esse discurso. A depender da interpretacdo pode parecer que
para Steinberg as pinturas dos antigos mestres ndo sdo uma manipulagdo da cultura, mas uma
representacdo da natureza através da arte. O autor ndo enfatiza que isto seria uma crenca da
época, caracteristica daquela episteme, por assim dizer. Nessa medida, contribui para cristalizar
nas obras dos antigos mestres esse poder imaginario. Nao obstante, pinturas figurativas, mesmo
de um pintor Renascentista exemplar, como Leonardo Da Vinci, ndo representam a natureza
sem mediacdo. Toda pintura foi e € um jogo de manipulacao da cultura. A separacdo entre arte
e natureza ¢ artificial e, portanto, a passagem da natureza para a cultura como tema da pintura
observada por Steinberg marca, na verdade, a descoberta da impossibilidade de tratarmos da
natureza sem considerarmos a cultura.

Um problema semelhante pode surgir a partir do posicionamento de Gerhard Richter
sobre o mesmo topico. Para ele, depois de Marcel Duchamp (1887-1968), todas as pinturas sao
ready-mades. Nao importando que sejam feitas manualmente, elas sdo sempre representacdes
de outras pinturas. (RICHTER, 2003 apud GIANNOTTI, 2009 p. 81). Essa formulagdo pode
ser perigosa, pois admite a seguinte interpretacdo: antes de Duchamp a pintura representava a
natureza, enquanto apenas as pinturas depois de Duchamp sdo imagens de imagens. Isto seria
equivocado, pois supde que os antigos mestres representavam uma natureza pristina, quando
nés sabemos, independentemente das visdes de mundo dos pintores renascentistas e

maneiristas, que a experiéncia da natureza vivenciada por eles era também mediada por
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convengodes culturais, muitas delas pictéricas. Portanto, as pinturas sempre representaram
conceitos de pinturas.

O ready-made descobre justamente isto, consequentemente indica uma mudanga no
modo de ver as pinturas. Nao s as pinturas feitas a partir de Duchamp, mas todas as pinturas
jé feitas. Esse outro olhar mede as pinturas como convengdes artisticas. Em suma, o ready-
made demonstra que a arte sempre foi um modo de manipular a cultura e as suas convengoes.
E esta mudanga que motiva as transformagdes na pratica da pintura como arte depois de
Duchamp.

Utilizei as palavras demonstra, indica e descobre ao comentar a agéncia do ready-made
no campo artistico a fim de evitar atribuir ao ready-made a responsabilidade pela desarticulacao
da crenga na separagdo entre natureza e cultura. O ready-made descobre, para o ambito da arte,
a crenga, antes encoberta, na separacao entre natureza e cultura. Ou seja, o ready-made faz essa
questdio ingressar no territorio da pratica artistica. E, portanto, uma rea¢io na forma de objeto
de arte, a transformagdes sociais mais amplas. Nesse sentido, o ready-made € a invengdo de um
modo de arte possivel a partir do seu contexto cultural.

Segundo Hal Foster (2014), a partir da modernidade observou-se uma faléncia das
antigas ordens transcendentais (Deus, natureza pristina, formas platdnicas, génio artistico). Os
imaginarios que sustentavam as estruturas miticas da arte enfraqueceram paulatinamente na
medida em que as ordens transcendentais eram os seus fiadores. Foster (2014) entende, a partir
de Baudrillard, que na auséncia dessas referéncias os quadros deixam de ser interpretados em
relagdo a0 mundo e passam a ser originais interpretaveis apenas em relacdo aos outros quadros
do mesmo autor. Para o autor isso se da pelo ingresso no ambito da producao artistica das
dindmicas de producao em série que marcam a industria. Assim, o ready-made, assentado antes
na dimensdo convencional da cultura e da linguagem, e ndo em ordens transcendentais de
referéncia, emerge como uma chave paradigmatica para pratica da arte a partir da produgado
industrial em massa.

No que tange o funcionamento esperado e emblematico da arte articulada as grandes
ordens transcendentais, a arte mimética dos grandes mestres deveria representar a natureza,
enquanto a arte moderna deveria representar a propria arte. Mas nos dois casos, s6 ha arte se a
representacao se tornar mais que uma representacdo, isto ¢, uma presenca sentida como real.
Essa presenca depende de um contrato imagindrio entre a arte e a realidade. Como indiquei no
capitulo anterior, na arte mimética esse contrato dava-se entre a imagem da arte e a natureza,

mediante o desenho. O fiador desse contrato era Deus. Na modernidade, ao mesmo tempo em
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que avangos técnicos demonstraram a distancia entre o mundo concreto ¢ o0 mundo percebido
pelo ser humano, Deus foi “substituido” pela secularidade da ciéncia.

Rosalind Krauss (1996) demostrou que a grade modernista foi uma estrutura elaborada
tanto como uma metafora da percep¢ao humana desatrelada do mundo concreto, quanto como
uma ordenacao projetiva da realidade. Assim, a0 mesmo tempo que a pintura modernista estava
apartada do mundo natural e concreto ela também continha em si a promessa ou a poténcia da
sua transformacao, cujo fiador foi ainda o espirito humano, na forma da racionalidade universal.

Nao sei exatamente qual a abrangéncia da estrutura que atribuo a arte classica. Suponho
que ela tenha muitos limites, mas em relagdo a isso sublinho que minha posi¢do com essa
premissa ¢ também estratégica. A respeito da arte moderna, vale o mesmo. Mas sobre esse
ponto, sei que a minha descricdo cobre a abstragdo na pintura teorizada pelo primeiro
modernismo, cujos artistas seminais, segundo Bonfand (1996), sao Piet Mondrian (1872-1944),
Kazimir Malevich (1879-1935) e Wassily Kandinsky (1866-1944). O primeiro ¢ aquele que se
associa melhor a minha formula¢do. Mas como Yve-Alain Bois (2009) destacou, hd um
segundo modernismo teorizado por Clement Greenberg. Nessa segunda teoria modernista
ocorre uma mudanga importante: surge a concep¢ao de pintura como reunido entre imagem e
materialidade numa entidade definida pela indiferenciacdo entre estes termos. Assim, para a
teoria dominante desse momento, a dimensdo centrifuga e projetiva da grade cede lugar
definitivamente para a forma centripeta e simbolista da grade, resolvendo-se em estruturas
autocentradas e independentes do mundo.

Com efeito, na modernidade de Greenberg (2013), a cultura se distingue entre alta e
baixa. A primeira ¢ a cultura genuina, que estd em movimento, produzindo sempre o novo.
Representada pela arte de vanguarda, em especial pela pintura abstrata, essa cultura elevada
imita os modos de imitar da arte. Nesse jogo a meta do praticante seria fazer cada linguagem
artistica imitar os seus proprios modos de imitar, e entrincheird-la cada vez mais nos seus
proprios limites. Ja a baixa cultura, acontece totalmente a parte da cultura de vanguarda. Ela ¢
a cultura produzida em massa, repetida e copiada indefinidamente. Para definir os produtos da
baixa cultura Greenberg encontrou o termo kistch, que denota um objeto ou imagem produzido
a partir de simulacros da cultura genuina, porque repete os efeitos da arte, em vez de imitar os
seus modos de imitar (GREENBERG, 2013).

Mas o modernismo de Greenberg ndo s6 mantinha essa cisao na cultura, como também
entendia a sua conservacdo como condi¢do imprescindivel para a existéncia da propria arte de
vanguarda. Portanto, ndo havia uma pretensdo projetiva ou previsdo de expansdo da pintura na

cultura de modo geral, sendo como degradacao da arte. O critico norte americano, por exemplo,
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observou que diante dos trabalhos de Barnett Newmann, Clyfford Still e Mark Rothko, “reage-
se tanto ao ambiente quanto a pintura pendurada na parede” (GREENBERG, 2013, p. 256). No
entanto, “no final, reage-se a pintura como pintura, e essas pinturas, como todas as outras, ou
se afirmam ou caem por sua unidade percebida a partir de um unico olhar” (GREENBERG,
2013, p. 256). Sobre Newman, Greenberg chega a dizer que seus trabalhos “mal s3o pinturas
de cavalete” (GREENBERG, 2013, p. 257), pois ndao s3o objetos isolados. Mas
simultaneamente o critico insiste que quando bem realizadas as pinturas mantém ‘“‘sua
integridade e unidade distintas” (GREENBERG, 2013, p. 257). Tal distingdo determinava que
o trabalho de Newmann s6 seria arte, conforme a teoria de Greenberg, caso sustentasse sua
autonomia como pintura.

Ao mesmo tempo, se a pintura modernista imitava os seus proprios meios de produgao
ela aproximava a concepgio da imagem do seu substrato material. E como se a propria matéria
da pintura se tornasse a imagem dela mesma. Nessa interpretacdo, no segundo modernismo a
pintura imitava a propria pintura. Portanto, havia uma dimensdo imaginaria assegurando a
possiblidade da pintura existir sem referente, como uma imagem original. A dimensio
imaginaria mencionada permitia a pintura existir tanto como presenc¢a da origem da pintura,
quanto na condi¢do de uma imagem sem referente no mundo real.

A auséncia de referente e busca pela origem da linguagem ja estavam presentes no
projeto de Mondrian. No entanto, para os artistas ligados ao De Stijl, a busca pela origem das
linguagens era um processo necessario para a futura dilui¢do da arte no mundo (BOIS, 2009, p.
125). A diferenca é que para a teoria do segundo modernismo a busca pela especificidade da
linguagem era um fim em si mesmo — uma “resposta especifica para determinados problemas
formais” (BOIS, 2009, p. 125) — e seu imagindrio teve como fiador o proprio artista. Por
exemplo, para Harold Rosenberg “a action painting transferiu a crise da sociedade e da arte
para a vivéncia interior do artista” (ROSENBERG, 2004, p. 51), enquanto para Greenberg
(2013), nas artes plasticas, os artistas de artistas eram os Unicos que praticavam a cultura
verdadeira, que prevenia a cultura burguesa da total banalizacdo. Em todo caso, o génio do
artista foi um dos principais sustentaculos da arte modernista desse periodo. No entanto, ele ndo
foi o Unico.

A pintura abstrata do primeiro modernismo duplicava a percep¢ao humana, através da
grade. O suposto mapeamento ou coincidéncia entre pintura € percepcao garantia ainda uma
ligagdo entre a natureza e a arte. Essa coincidéncia retornou na versao da teoria modernista de
Greenberg (2013, p. 199-202) com maior abrangéncia historica, cobrindo desde o

impressionismo até o expressionismo abstrato. Assim, como sustento, algumas das mais
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proeminentes teorias da arte sobre a pintura pré-moderna e sobre a pintura modernista
entenderam que encontrar esta coincidéncia, ou equivalente, entre arte e natureza, para
estabilizar a imagem nela, era fungdo da arte. Uma fun¢do demonstrativa da possiblidade de
representacdes encontrarem equivalentes concretos. Como Greenberg sustentou, a confirmagao

da arte na natureza, e da natureza na arte, continuava valendo para a pintura abstrata:

[...] quando a superficie finalmente se tornou a Unica certeza, as imagens sio
reintegradas ao ser, retiradas da profundidade ficticia e aplainadas contra a superficie
na forma de silhuetas, para certificar desse modo que a superficie da pintura
“realmente” coincide com a extensao sem emendas do campo visual. Ndo espreitamos
mais através do objeto-superficie nada que ndo seja ele proprio; agora a integridade e
a unidade do continuum visual, como tal, suplanta a natureza tatil como modelo de
unidade ¢ integridade do espago pictoérico. O plano da pintura como um todo imita a
experiéncia visual como um todo; ou, antes, o plano da pintura como objeto total
representa o espago como objeto total. A arte e a natureza confirmam uma a outra

como antes. (GREENBERG, 2013, p. 201)

De modo geral, o que cada uma dessas ordens faz ¢ oferecer uma referéncia que explica
a sobreposicdo entre o pensamento humano e a realidade concreta. Mas o problema reside no
fato de haver sempre manchas na relacdo entre pensamento humano e a realidade concreta, que
nunca pode ser percebida e apercebida sem ser mediada pela cultura. O olhar ¢ diferente da
visdo, primeiro porque considera a intencao do sujeito que olha (AUMONT, 2002). Ao incluir
o0 sujeito, inclui-se “o saber, os afetos, as crengas, que, por sua vez, sao muito modelados pela
vinculacdo a uma regido da historia (a uma classe social, a uma época, a uma cultura)”
(AUMONT, 2002, p. 77). Hoje ¢ dificil, em termos da experiéncia da arte, conceber a
percepcao desconexa da cultura de modo generalizado como na modernidade. Isto demonstra a
estreita base do projeto de ‘reunido’ entre percepcao e realidade concreta, quando anuladas as
grandes ordens transcendentais de referéncia cultural.

Para complicar, na falta de uma ordem transcendental ocorre uma falha na tentativa de
circunscrever a realidade através da imagem. A imagem ja nao pode mediar a nossa relagao
com a realidade, pois estaria distante ela propria da realidade. Ao tentar enquadrar a realidade
e capturar algo dela, a imagem sempre deixa de fora uma quantidade enorme de informagdes.
Sempre vemos, de algum modo, o proprio anteparo, quando ndo o reflexo do nosso proprio
olhar, como na metafora da janela simbolista. Mas sem uma referéncia absoluta que explique

essa falta na imagem, o olhar encontra mais facilmente os seus limites culturais. Isso ¢ cada vez



54

mais pronunciado, ja que as questdes acerca das dimensdes culturais do olhar circulam e
marcam mais € mais presenca nos debates contemporaneos.

Se o olhar inclui o sujeito especifico e sua cultura, na pintura em perspectiva as ordens
transcendentais de referéncia ocultaram este olhar sob a mimese da natureza. Na pintura
modernista as ordens transcendentais impediram que o olhar capturasse a arbitrariedade da
pintura — ligada a sua dimensao simbdlica, insistindo na reunido entre campo visual e superficie
do quadro. Ja o ready-made ¢ um tipo de arte possivel quando € impossivel reunir pensamento
simbolico e realidade perfeitamente, sem que reste uma fatia do real, impossivel de capturar.
Uma arte que descobre o ponto em que a mente ja ndo pode conhecer a natureza confirmando
nela imagens para produzir simbolos com lastro na concretude ultima. Nesse caso, o ready-
made indica que o intelecto € incapaz de circunscrever todas as coisas e de estabelecer como
uma coisa ¢ quando alheia aos processos mentais humanos.

Desse modo, o ready-made é uma resposta artistica a desarticulagao cultural das grandes
ordens transcendentais e indica uma possibilidade para a arte no caso da inexisténcia delas, pois
elabora uma forma da arte que nao precisa de uma ordem transcendental. Ela ndo proporciona
uma experiéncia de transcendéncia. Ha apenas a ordem convencional que compde a teia
semidtica que da sentido ao mundo. Diante da auséncia de uma ordem transcendental,
referéncia para o imaginario, o olho que o ready-made promove ¢ o Unico possivel: aquele que
excede a percepg¢ao e o entendimento. O olhar de cada sujeito especifico ndo encontra no ready-
made uma solugdo absoluta do dilema da distancia entre percep¢do humana, simbolizacdo e
realidade concreta. Antes ele mostra que este dilema do olhar, seja por revelagdo, constatacao
ou convic¢do, € um enigma intransponivel.

A negacgdo da arte, geralmente atribuida ao trabalho de Marcel Duchamp, ¢ relativa a
negacdo da arte como uma estrutura de confirmacdo entre linguagem e mundo natural,
indicando ao objeto de arte a transcendéncia de sua propria condi¢do de objeto literal. Mas a
impossibilidade de se produzir tal estrutura ¢ uma realidade que, se nao antecede a invengao do
ready-made, antecede o seu amplo reconhecimento e protagonismo na arte contemporanea,
ocorrido a partir da década de 60.

Muito embora ndo defenda o ready-made como responsavel pela desarticulacdo das
ordens transcendentais, cujas causas devem ser buscadas em transformacdes sociais mais
abrangentes, ¢ inegavel que Marcel Duchamp tenha se empenhado ativamente na desarticulacdo
de uma ordem transcendental especificamente importante para a arte modernista: a ordem do

génio do artista. Na esteira desta ordem estava também o discurso essencialista e expressivo
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modernista, ambos destituidos de poder de abordagem diante da poética de Duchamp, porque
ambos estavam conectados e demasiado centrados na capacidade do artista de apronté-los.

Portanto, como observou Yve-Alain Bois (2009), o ready-made desconstroi um aspecto
daquilo que nega. Para Bois (2009), ele nega a pintura e desconstrdi os seus aspectos
imaginarios e fetichistas. A meu ver, ele nega a arte (como uma experiéncia de transcendéncia
e confirmagdo da linguagem na natureza) e desconstrdi o seu aspecto imaginario (o que provoca
justamente a negagao da arte nos termos acima descritos por Bois).

Para o autor, na esteira de Duchamp, artistas como Daniel Buren e Cindy Sherman, por
exemplo, desmontam a nocdo de autoria da obra de arte. Esses desdobramentos indicam ou
esclarecem que Duchamp ja havia desconstruido ou tensionado o nivel imaginario da arte
relacionado a originalidade e ao génio criador. Isso ¢ realizado através da desarticulagdao da
relagdo entre autor e obra, ao substituir, por exemplo, a criagao e a invenc¢ao da forma por uma
operacao de escolha. Por exemplo, Fonte (1917), o mais famoso dos ready-mades de Marcel
Duchamp, é um mictoério comprado pelo proprio artista, Walter Arensberg e Joseph Stella na
loja J. L. Mott Iron Works. O objeto foi assinado com o pseudéonimo de Duchamp, R. Mutt,
datado e apresentado como arte ao conselho da Exposi¢ao dos Independentes, de 1917
(TOMKINS, 2013).

Para a natureza comparecer em um quadro, o artista, sua a¢do € o seu fazer devem
desaparecer da experiéncia da obra. A obra deve ser independente do seu autor, seja ela
interpretada, seja como uma evocagao da natureza, como um modelo epistemologico ou como
uma expressdo pessoal. No entanto, a presenga de seu autor na sua “formacdo” ¢ maxima. O
ready-made faz eloquentemente o contrario: a a¢do do artista na “formagao” ¢ minima, mas a
sua presenga na interpretagdo da obra € maxima, pois se ndo fosse pela sua escolha a obra nao
existiria. Assim ele lanca luz sobre o fato de que a arte ¢ feita mediante escolhas do artista.
Portanto, ao substituir a invengao pela operagdo de escolha, retira-se do artista o poder absoluto
de defini¢do do objeto de arte. O artista passa a propor algo como arte. Nessa acepc¢ao, a obra
de arte ndo estad pronta antes do contato com o publico, ela se faz mediante um didlogo em que

o publico também ¢ autor. Duchamp entende que:

[...]o ato criativo ndo é executado pelo artista sozinho; o espectador pde a obra em
contato com o mundo externo ao decifrar e interpretar seus atributos internos,
contribuindo, dessa maneira, para o ato criativo. Isso ainda fica mais evidente quando
a posteridade da seu veredicto final e algumas vezes reabilita artistas

esquecidos[...](DUCHAMP, 2013, p. 519)
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Para Duchamp, entre a intencdo do artista e a realizagdo da obra ha uma diferenca da
qual o artista ndo tem consciéncia, ja que suas decisdes durante a realizagdo da obra nao sao
totalmente conscientes. Essa diferenga consiste na falta de um elo ou uma lacuna: “que
representa a inabilidade do artista de expressar plenamente sua intencao, aquela diferencga entre
o que foi pretendido e o que foi conseguido — € o ‘coeficiente artistico’ pessoal contido na obra”
(DUCHAMP, 2013, p. 518).

E justamente essa distdncia o impedimento para a concepgio de obra como uma pura
expressao de qualquer coisa, que também impede a confirmacdo da obra na e pela natureza.
Porque a acdo subjetiva ndo ¢ totalmente consciente, e ¢ potencialmente falha com relagdo as
intencdes iniciais conscientes. Nao obstante, até mesmo a percepcao da falha pode passar ao
largo da consciéncia. Tal lacuna de que fala Duchamp assegura a indefinicdo ou a ndo-
determinagdo do significado do trabalho de arte pelo artista autor. Essa distancia permite a
participagdo do publico no trabalho, bem como, denota a auséncia de uma ordem transcendental
de referéncia, capaz de delimitar o significado da obra. O coeficiente artistico de Duchamp ¢ o
que resta quando a arte deixa de ser transcendente e passa a ser literal.

Mas como essa atividade ainda pode ser chamada de arte se ¢ radicalmente diferente —
em intencdo € motivagdo — das praticas artisticas precedentes? A resposta ¢ que ela ¢ uma
pratica muito diferente, mas também muito parecida. Diferente porque nao se ancora mais em
uma relacdo entre linguagem e mundo natural. Parecida porque, como sempre, ¢ uma forma de
manipulacdo de convengdes culturais. A diferenca principal € que essa manipulagdo ndo busca
mais qualquer forma de confirmagdo da intengdo com a experiéncia concreta, mas admite que
a distancia entre intencdo e realizacdo € intransponivel. Ou seja, o ready-made continua
manipulando convengdes artisticas, mas faz isso de um modo muito diferente do que veio antes
dele.

Por isso, se buscarmos interpretar o ready-made a partir da teoria modernista de
Greenberg teremos dificuldade de assumir que o ready-made ¢ arte. Isto pode ser 6bvio, mas
ndo tanto. Para Hal Foster (2014), por exemplo, o ready-made de Duchamp ¢ um objeto que
ocupa o lugar da escultura. O lugar da escultura ndo pode ser apenas um lugar especifico, ou de
apresentacao — um pedestal ou chdo da galeria, por exemplo. Ele ¢ também um lugar conceitual
circunscrito pelas convengdes da escultura como arte.

Fonte especificamente alude a algumas dessas convengdes: ela ¢ tridimensional, ela
“ndo tem” cor, ela tem um espaco cavo literal, ela ¢ um volume autoportante. Essas sdo

convencgdes auto evidentes da escultura. Poderiamos dizer que elas sao convengdes basicas da
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escultura e que definem a sua aparéncia. Assumamos por hora que estas sdo caracteristicas
proprias de tal linguagem, essenciais a ela. Entdo por que o ready-made ndo ¢ uma escultura?

Na acepcao de Greenberg o ready-made sé pode ser pensado como um objeto kitsch. Ja
que o mictorio ndo ¢ produzido como uma escultura, mas imita os efeitos e a aparéncia da
mesma, entdo ele € elaborado a partir de simulacros da escultura — convoca apenas imagens de
escultura, desobrigadas de relagdo com o substrato material do trabalho — ja que ndo existe
trabalho de ‘“formacdao” material da obra desempenhado pelo artista. Assim, segundo
Greenberg, seria impossivel reconhecer Fonte como arte, pois a arte estd justamente em
produzir esse contrato entre imagem e concretude. A partir dos seus critérios, ele esta coberto
de razao.

Por outro lado, quando indiquei paralelos especificos entre a aparéncia do mictorio e da
escultura, elegi como modelo a escultura ocidental stricto sensu, desenvolvida no seu substrato
material privilegiado - o marmore. Cabe refletir em que medida estamos julgando esse modelo
a partir de atributos de sua aparéncia visual sem levar em conta a fungdo e significados
historicos desses atributos. Esse caminho que identifica semelhancas morfoldgicas e elege
alguns aspectos das obras de arte sem considerar os contextos historicos, pode transformar um
atributo circunstancial de uma linguagem artistica — por exemplo a brancura da escultura —, em
um atributo essencial do meio. Essa “eleicao” de atributos visuais pode nos cegar para o seu
funcionamento especifico em cada uma das suas ocorréncias historicas. Isso pode ser
problematico, pois a especificidade desse funcionamento, ancorado na histéria, ao mesmo
tempo pode exceder ou escapar a sua simples aparéncia, consistindo em um aspecto da estrutura
da obra extremamente importante para o seu sentido.

Portanto, ler o ready-made a partir dos critérios de Greenberg pode nos levar a alguns
equivocos interpretativos. No entanto, ¢ inegavel que o ready-made manipule simulacros da
escultura. E embora Duchamp insista que a escolha dos ready-mades € desinteressada, ndo acho
que ela seja completamente desconectada das convengdes artisticas.

Esta ai o porqué concordo e discordo de Greenberg. Nao acho que o mero simulacro
deva ser perseguido como arte. Isso equivaleria a uma livre disposi¢do de signos, cuja
enunciacdo sem ancoragem no mundo pode levar ao arbitrario e ao autoritarismo. Além disso,
como Yve-Alain Bois notou, a simulagao ¢ hoje uma forma de contenc¢do politica: na medida
que a realidade ¢ substituida por “pseudoeventos”, impede-se a atuagdo sobre os
acontecimentos histéricos (BOIS, 2009).

Entretanto, ndo considero a ancoragem da arte no real necessariamente atrelada a

imitagdo dos modos de imitar da pintura, logo, a especificidade dos seus meios. Nem acho que
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o ready-made seja apenas uma manipulagdo de simulacros, ou a cépia de efeitos da arte.
Distintamente da arte da pintura dominante na historia da arte ocidental, o ready-made vai
trabalhar na lacuna entre inten¢ao artistica e realidade, elaborando essa distancia como arte.
Sendo essa lacuna o lugar mais proximo do real no nosso horizonte de possibilidades,
perfazendo uma ancoragem fraca da mente e do pensamento no mundo.

O ready-made captura convencdes estéticas mediante a presenga de estruturas chaves
na aparéncia das obras. Estas estruturas chaves sdo os efeitos da arte. Mas ainda que esses
efeitos ndo sejam confirmados pelo substrato concreto do trabalho, ou pela natureza, eles nao
se convertem em um puro simulacro kitsch, por dois motivos paradoxalmente complementares.
Primeiro, o ready-made é confirmado pela propria teoria de arte modernista, pois ressoa seus
postulados tanto no nivel da estrutura mais abstrata, quanto no nivel dos efeitos da arte
modernista. Segundo, o ready-made discorda da defini¢do do objeto de arte modernista,
sobretudo na sua estrutura légica mais abstrata.

Sua discordancia comega com a nega¢ao da experiéncia Otica da obra, que ndo ¢ wm si
um aspecto importante do ready-made. A primeira coisa importante no ready-made ¢
justamente o que a sua aparéncia indica para além da percepc¢do. Ou seja, o ready-made indica
a arte como algo além da experiéncia sensivel humana. Num segundo grau de importancia, a
identificacao do ready-made como arte esta sempre em relacao a aspectos que sustentam a sua
ndo identificacdo. Cabe explicar essa estrutura ao mesmo tempo de pertencimento € nado
pertencimento ao ambito da arte, que € bastante complexa.

O fato do ready-made ocupar o lugar da escultura, sem ser uma escultura, por exemplo,
indica, que as convengdes de representacdo da escultura ndo estdo atreladas aos meios e
materiais escultoricos tradicionais. J& que Duchamp apenas escolhe um mictorio, em vez de
produzir um mictério, Fonte ndo ¢ realizada através de meios materiais expressivos atribuiveis
a arte do segundo modernismo. Consequentemente, Fonfe ndo imita os efeitos da arte
modernista, pois o objeto fabricado mediante essa operacao € o mictério. E o mictorio, apesar
de indiscernivel de Fonte, ndo ¢ Fonte. Pois Fonte ¢ resultado de outra operagdo, ndo
exatamente de produgdo, mas de apresentacdo. Exibicdo do qué? Ora, do mictério como
emblema de arte.

Portanto, o ready-made nao constr6i uma equivaléncia entre sua aparéncia € o0s
processos de producdo dessa aparéncia, mas sim entre sua aparéncia e a aparéncia de uma
escultura. Indicando que a arte ¢ um conceito atribuido a determinadas aparéncias ou

morfologias, a partir de regularidades percebidas nelas pelo observador, que identifica ali
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convengodes artisticas. Assim, Fonte constroéi uma equivaléncia entre a aparéncia do mictorio e
a aparéncia da arte.

Nao obstante, a motivacao da arte moderna esta fundamentada nessa mesma premissa,
a saber: constru¢do de uma equivaléncia entre nossos modelos ¢ a realidade, produzindo desse
modo o mundo. Se fosse diferente e as convengdes de uma arte especifica estivessem atreladas
de antemdo aos seus meios especificos de expressdao, grande parte da teoria do segundo
modernismo nao teria sentido, tampouco necessidade. Afinal ela se caracterizou justamente por
uma tentativa de aproximar a imagem do seu substrato concreto. Logicamente, isto implica na
interpretagdo modernista tais entidades estariam apartadas de antemao.

No entanto, devemos estar atentos para o fato de que o ready-made ja ndo se estabelece
em qualquer nivel que compreende os meios de produgdo como parte da questdo. Estdo em jogo
simplesmente os modelos de compreensao das aparéncias. Assim, a questdo especifica colocada
pelo ready-made ¢é a seguinte: de onde vém os aspectos considerados proprios da aparéncia da
arte e o que define esse semblante? Desse modo, o ready-made estende a sua ndo identificagao
com a teoria modernista dominante, pois introduz semelhante questdo ao lograr sucesso sem
produzir nada efetivamente, mas apenas por atribuicdo de status conceitual de arte a um objeto
ja-pronto. E nesse caso, demonstra por principio que a defesa de uma necessaria confirmacao
da aparéncia da arte no mundo natural ndo ¢ exatamente a questdao. O problema ¢ saber como
uma coisa pode ser arte, € ndo ambiente ou mero utensilio, em um contexto em que a referéncia
ao mundo natural parece indisponivel.

Assim, ao ndo trabalhar com meios artisticos e ocupar o lugar da arte, o ready-made
demonstra que o seu status, seja de arte, seja de ndo arte, estd localizado no olhar do publico,
origem das convengdes, artisticas € nao artisticas. Tais conven¢des ndo estdo primeiramente
localizadas nos trabalhos de arte ou exclusivamente na inten¢ao do artista. Sendo as convengdes
observadas na aparéncia das obras de arte, elas estdo na nossa mente antes de estarem ancoradas
no corpo do objeto de arte. Podemos ter a impressao de que as convengdes habitam antes o
corpo das obras, mas a poética de Duchamp perturba essa impressao, marcando a distancia entre
pensamento e formalizagdo. Assim, ela pressupde nao apenas um olhar genérico, mas a0 mesmo

tempo um olhar dialdgico, que leva em conta a dimensao subjetiva do publico da arte.

kksk

Ainda, ¢ possivel aprofundar essa incrivel rede de significados incongruentes. No nivel

da experiéncia, o ready-made implica a participacao subjetiva do publico — ¢ especifico e ndo
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genérico. Enquanto que no nivel da andlise comparativa com um cendrio modernista que
atomiza a arte em linguagens especificas, o ready-made significa, ao contrario, uma liberagao
para o ambito da arte em geral. Assim, segundo Jasper Johns (2006), ready-made ¢ um objeto
movido para o lugar convencional da arte de modo geral e ndo para o lugar definido pelas

convengdes de linguagens artisticas especificas:

[...]o ready-made foi movido mentalmente e, depois, fisicamente, para um lugar
ocupado previamente pela obra de arte. As consequéncias desse simples rearranjo
provavelmente ainda ndo se esgotaram. Mas, por enquanto, o ready-made parece
permanecer naquele lugar, um exemplo do que a arte ¢ [...] ( FERREIRA e COTRIM,
2006, p. 209)

Portanto, se para Hal Foster o ready-made pode ocupar uma posi¢do especifica, a da
escultura, para Jasper Johns ele ¢ deslocado para uma posi¢do genérica, a da obra de arte. Assim,
a posi¢ao apontada por Foster esta contida na posigao estabelecida por Johns. Isto é, o ready-
made pode ocupar o lugar da escultura, bem como o lugar da pintura e de outras artes. Porque
o ready-made ndo imita os efeitos ou aparéncia de uma arte especifica, em vez disso ele imita
genericamente os indicios aparentes que, independentemente da linguagem artistica, definem a
condi¢do da obra de arte. Assim, o ready-made representa a propria obra de arte genericamente
e convencionalmente, porque captura as regularidades percebidas associadas a circunscri¢ao
conceitual da arte.

Essa suposicao ¢ uma ideia muito atravessada, e em certo sentido, vai na contramao da
interpretacdo literalista do ready-made. Mas a julgar pela propria poética de Duchamp, nada
leva a crer que ele teria algo contra a representacdo ou figuragdo em si. Muito embora a
representacao nos seus trabalhos seja tensionada, ela ndo ¢ eliminada. Em todo caso, a tratativa
do ready-made como representagdo deve ser explicada, para satisfazer a clareza do que se
expde. E o que temos em intengdo ¢ tratar isso de uma maneira muito simples, no que diz
respeito a logica requerida pela representagdo. Cabendo apenas pontuar que no caso do ready-
made, encontramos uma forma fraca desta 16gica, que pode ser descrita como se segue.

Uma das caracteristicas da representacdo ¢ tornar presente um ausente (AUMONT,
2002). Se mostro a fotografia de um grupo de pessoas para alguém e, apontando com o dedo
para uma figura dentre as demais, digo “Este ¢ o meu avd. Ele faleceu faz alguns anos.” e se no
instante seguinte deslizo o dedo sobre a foto até encontrar a proxima figura e digo: “Este € o tio

Luiz, que faz muito tempo que nao vejo.”, € claro que nao quero dizer que a imagem do meu
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avo € o meu avl em carne € 0ss0, nem que o meu tio Luiz esta ali no mesmo ambiente que eu,
tampouco que ele se encontra no interior da fotografia. No entanto, ¢ tudo isso que eu digo. E
¢ importante que eu diga no presente do indicativo, muito embora meu avo ja tenha falecido e
eu ndo tenha contato com o meu tio. Neste nivel a fotografia torna meu avd simbolicamente
presente através da linguagem. Na verdade, meu avo ndo estd presente na imagem fotografica,
mas as semelhancas entre as imagens de memoria que guardo do meu avo e a imagem
fotografica do meu avd, induzem a presenca simbolica.

Ora, se na mesma foto onde encontrei a imagem do meu avd encontrar a imagem de
alguém desconhecido, poderia dizer simplesmente que ndo sei quem ¢é. Mas também poderia
dizer que é uma pessoa desconhecida, porque conheco o conceito de pessoa. Eu também poderia
dizer que ¢ um ser humano, porque conhego o conceito de ser humano. Neste ultimo caso,
partindo da identificagdo de um sujeito especifico chego a identificacdo de uma ideia genérica
de ser humano. Rigorosamente, a fotografia de um ser humano mostra aspectos da aparéncia
do ser humano. Mas nds podemos instanciar o nosso conceito de ser humano nessa imagem.
Um conceito que retine aspectos tanto aparentes quanto ndo aparentes, mas atribuiveis a
imagem de ser humano. Por isso mesmo Zuccaro (2004) entendia o conceito e a ideia como a
alma do desenho. Os conceitos e as ideias referenciais ddao vida aos signos. O exemplo da
fotografia nos indica tdo somente que os conceitos sdo gerais e as referéncias especificas, mas
nenhum dos dois jamais ¢ absoluto como acreditava Zuccaro (2004).

Portanto, dizer que o mictorio representa a arte modernista ¢ praticamente dizer que o
mictdrio ¢ uma imagem da arte, ou um signo de arte. Por ele ocupar o lugar convencional da
arte, ele a0 mesmo tempo indica a sua auséncia e a torna presente como um conceito. Assim,
atribuimos ao mictério as caracteristicas convencionais da arte, muito embora ele ndo tenha
sido produzido mediante as mesmas operagdes e procedimentos que a maior parte da arte até
aquele momento da historia, tampouco ndo foi produzido de modo similar as producdes
artisticas dominantes no seu tempo.

A despeito da sua fabricacao industrial e técnica, como um coringa de baralho, o ready-
made substitui a obra de arte modernista. E como um coringa que substitui qualquer carta do
baralho, o ready-made também substitui a arte produzida em qualquer meio. Desta maneira,
como a imagem de uma pessoa especifica pode instanciar o conceito de ser humano, o ready-
made, objeto especifico, pode instanciar o conceito de arte. Portanto, se, apontando para Fonte,
eu perguntasse: “o que é isto?”, poderia ouvir em resposta: “E arte”. Nesse caso, 0 termo arte
refere-se ao conceito genérico de arte, ndo aquele mictorio especifico. Mas eu poderia ouvir

também: “E uma escultura”. Nesse caso, escultura refere-se a semelhanga morfologica entre o
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mictorio e os produtos de uma disciplina artistica especifica, conforme algumas das suas
convengdes mais insistentes.

Prefiro pensar o ready-made como arte de modo genérico, pois encontro nele atributos
da arte para os quais ndo importa o meio produtivo. A presenga desses aspectos torna o ready-
made mais Util para esta pesquisa. Tais aspectos estdo presentes na estrutura ldgica subjacente,
tanto do ready-made, quanto da arte dominante do seu periodo de emergéncia. Portanto, o
mictdrio, assim como a arte modernista, nao se refere a coisa alguma no mundo real. Isto por si
s0 ja € uma caracteristica da autonomia da obra de arte moderna. Mas além disso, como defendi
acima, quando o mictorio € deslocado para o lugar da arte, e sua fungao € suspensa, ele passa a
se comportar como arte modernista: passa a referir-se a si mesmo como arte.

Sobre isto anoto como Jasper Johns assimila a obra de Marcel Duchamp:

O que foi negativo em Marcel, para ele, tornou-se positivo no meu trabalho,
certamente. Ele disse que ele queria matar a arte, ou destruir a arte, [para] ele mesmo.
Entao, ¢ claro, ele disse que ndo era nada além de um artista... Meu interesse em seu
trabalho ndo é do ponto de vista de matar a arte. Eu sei que néo se deve dizer isso, ndo
¢ bem apropriado, mas considero seu trabalho como uma arte de natureza positiva. Eu
vejo-o como arte. (FULLER 1978 apud CASTLEMAN, 1986, p.14, traducdo

minha)'®

Johns situa a poética de Duchamp como parte de uma genealogia artistica, em vez de
considera-lo uma ruptura nesta tltima. Duchamp participa, segundo Johns, de um grupo que
inclui Leonardo da Vinci, Paul Cézanne, Pablo Picasso e Robert Rauschenberg, os quais o
artista considera suas maiores influéncias em termos de ideias e de trabalhos de arte (MILLER
1959, GLUECK, 1977A apud CASTLEMAN, 1986). Da Vinci, Cézanne e Picasso sdao grandes
desenhistas e trabalham numa chave que prioriza a circunscri¢ao do olhar em vez da experiéncia
da sua expansdo. O trabalho deles ¢ menos sobre “acidentes” da percepcdo e mais sobre a
invencao de modos de olhar. Nesse caso, faz todo sentido colocar Duchamp — e Rauschenberg

—nessa genealogia, ainda mais se de acordo com Jasper Johns:

O Grande Vidro de Duchamp mostra a sua concepgdo de trabalho como mental, ndo

como visual ou sensivel, experiéncia, na qual uma coisa pode significar outra. Com

19 What was negative in Marcel, for himself, became positive in my work, certainly. He said that he wanted to kill
art, or to destroy art, [for] himself. Then of course, he said that he was nothing bur an artist.... My interest in his
work is not from the point of view of killing art. I know one’s not supposed to say this, it’s not quite proper, but
I regard his work as art of a positive nature. I see it as art. (FULLER 1978 apud CASTLEMAN, 1986, p. 14)
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Duchamp a linguagem tem primado, e o Vidro é um trocadilho sobre significado
opaco e material transparente. Ele apresenta em termos literais a dificuldade de saber
0 que qualquer coisa significa — vocé olha através do vidro e ndo vé a peca em si

mesmal...] (GLUECK, 1977A apud CASTLEMAN, 1986, p.14, tradugdo minha) '

O Grande Vidro (1915-1923) demonstra a concepgao de arte duchampiana como um
trabalho mental. Impossivel ndo ouvir ressoar, neste enunciado de Johns, a maxima de Leonardo
Da Vinci, para quem a pintura era uma coisa mental. Mas ¢ claro que uma pintura de Leonardo
da Vinci ndo apresenta a dificuldade de saber o que qualquer coisa significa. Antes disso, talvez
esteja investida da convicgdo de que aquilo que a pintura mostra coincide com a realidade. Isso
se corroborarmos a concepc¢ao de que o trabalho da perspectiva e da mimese era justamente
mapear o mundo natural para contar a sua verdade. Isto ¢, fazer a pintura coincidir com a ideia
das coisas reais — o desenho ideal ou divino e eterno da natureza.

Ja o trabalho de Duchamp também ¢ mental, mas ele ndo estd comprometido em dizer
a verdade. No entanto, ele também ndo conta mentiras. Duchamp faz um comentario sobre

como ¢ dificil contar a verdade:

A palavra “lei” vai contra os meus principios. A ciéncia, apesar de ser
indubitavelmente um circulo fechado, a cada cinquenta anos mais ou menos descobre
uma ‘lei’ nova que muda tudo. Simplesmente ndo sei por que temos que ter essa
reveréncia pela ciéncia; foi por isso que tive de dar outro tipo de pseudoexplicagio.

(DUCHAMP apud TOMKINS, 2013, p. 493)

Como toda arte moderna, Marcel Duchamp nos mostra a linguagem da arte, mas ele faz
1sso sem buscar coincidir a linguagem com a natureza. Ao contrario, ele nos mostra a linguagem
quando falha nisto. No caso de Duchamp ndo se trata mais de uma tentativa de mapear a
percepcao no mundo concreto, seja esse mundo a natureza, ou a materialidade imediata. Para
ele, a questdo ¢ impor um atraso na possibilidade mesma de dizer o que uma coisa €, ou seja,
um atraso na tarefa de fazer coincidir nossos esquemas mentais e conceitos com o mundo
concreto.

Este modo de olhar para arte resulta também em um outro modo de praticar a arte. O

artista nao cria uma imagem mapeada na criagdo original da natureza, nem inventa uma imagem

" Duchamp’s Large Glass shows his conception of work as mental, not as visual nor a sensual, experience, in
which one thing can mean another. With Duchamp language has primacy, and the Glass is a pun on opaque
meaning and transparent material. He presents in literal terms the difficulty of knowing what anything means —
you look through the glass and don’t see the piece itself. (GLUECK, 1977A apud CASTLEMAN, 1986)
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artificial original, mas trabalha mediante as memorias desses projetos frustrados. Assim, o
simulacro ndo ¢ apenas a degradacdo da arte: também ¢ a memoria da arte. O modo de se
trabalhar com essas memorias cristalizadas em convengdes ¢ recombina-las com outras
convengdes, para atrasar os seus significados, impedindo que sejam ancorados. Como se eles
ndo pudessem se encontrar com a realidade. Sera o publico o responsavel por preencher o
espago entre um e outro, com a sua interpretacao.

Acho que podemos ter uma nocao de como isso funciona pensando na leitura de Jasper
Johns do Grande Vidro, quando o artista enuncia que o trabalho de Duchamp ¢ uma experiéncia
“na qual uma coisa pode significar outra” (GLUECK, 1977A apud CASTLEMAN, 1986, p.14,
traducdo minha). Isto pode ser interpretado da seguinte maneira: uma coisa significa o
significado de outra. Entretanto, a interpretacdo mais literal ¢ que uma determinada coisa
significa a outra coisa mesma. Como no caso de Fonte, em que um objeto comum significa uma
obra de arte. No Grande Vidro essa logica ¢ extensivel, pois ali uma coisa pode significar outra,
que pode significar outra, que pode significar a primeira coisa da lista, e assim infinitamente.

O Grande Vidro pode ser interpretado como pintura, mas ele ndo foi realmente pintado
— suas formas sdo acimulos de poeira e algumas das linhas sdo trincas no proprio vidro. Além
disso, ele € apresentado no centro do espaco e uma leitura pictorica tem dificuldade de processar
a experiéncia proporcionada por um volume tridimensional no espaco real. Por outro lado, o
seu apelido, Grande Vidro, aponta para a literalidade do material e a convencionalidade das
janelas e vidragas com que topamos cotidianamente em meio ao ambiente urbano. Em paralelo,
podemos abordar o trabalho a partir do seu titulo original: A noiva despida pelos seus
celibatarios, mesmo. Essa abordagem talvez pudesse ser apoiada nas notas da Caixa Verde.
Esta ultima consiste literalmente em uma caixa verde com anotacdes e escritos do artista: um
conjunto de notas esparsas, uma narrativa fragmentaria e algumas descrigdes sobre a ocasido
vivida pela noiva e os celibatarios. Se Caixa Verde consegue sugerir uma espécie de
simbolizacao pré-estabelecida para o trabalho, ela ¢ certamente falha e incompleta. A Caixa
Verde nao explica o Vidro, fornece apenas pseudoexplicacdes, sendo enfim parte deste
trabalho, antes de ser a sua bula. Entdo, seja qual for a abordagem, o Grande Vidro esgotara
nossas tentativas antes de ser esgotado por elas.

Nao obstante, se tentarmos pensar o trabalho de Marcel Duchamp como um signo,
seguindo o caminho que foi aberto quando pensamos em Fonte como uma representagao,
podemos dizer que O Grande Vidro ndo tem referente, nem significado estabelecidos. Ele ¢
uma espécie de significante que adia incessantemente a atribui¢do de significado e ao mesmo

tempo aceita multiplas significacdes simultaneamente. Existe uma figura de linguagem que
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produz uma estrutura similar: a metafora. E possivel fazer uma anélise estrutural comparativa,
entre a metafora e as operagdes duchampianas.

Ora, metéaforas funcionam colocando um termo no lugar de outro, geralmente porque
fazem coincidir um atributo que pode ser identificado em ambos. Nesse sentido, duas coisas
coincidem, porque ha um ponto em comum que as conecta. Se “O amor ¢ fogo que arde sem se
ver”, como nos diz o famoso soneto de Luis Vaz de Camdes (1524-1580), ¢ porque o amor arde
como fogo. Contudo, neste verso o significante amor e o significante fogo sdo enunciados em
separado. Se dissermos apenas “o fogo arde” ou apenas “o amor arde” perdemos a capacidade
de substituir um termo pelo outro. Mas e se o significante fosse 0 mesmo? E se a enunciagdo
dos termos amor e fogo se desse pela mesma imagem sonora?

A meu ver ¢ justamente isto que Duchamp faz com o ready-made: uma espécie de
metafora em que duas coisas diferentes sao enunciadas ao mesmo tempo. Arte € ndo-arte sao
conceitos atribuiveis a0 mesmo objeto, pois 0 mictdrio € um significante que reune atributos
coincidentes da arte e de um objeto produzido em massa. Trata-se de uma operacao quixotesca,
que toma moinhos de vento por gigantes.

Evidentemente a metafora ndo ¢ uma estrutura sem sobras. Assim como as velas do
moinho ndo sdo bragos, fogo e amor nao sdo rigorosamente a mesma coisa, nem significam a
mesma coisa. E mesmo que se coincida um no outro, havera aspectos e atributos nao
coincidentes entre eles. Estes atributos sobram. Com efeito, na metafora a caracterizagao de
cada termo ¢ dada pela redug¢do de ambos ao seu aspecto coincidente. Ha necessariamente um
ocultamento dos atributos especificos de cada um, ndo coincidentes. Ou seja, uma abstracao,
no sentido de uma retirada, dos aspectos nao essenciais para o funcionamento desta figura de
linguagem.

A pintura em perspectiva, interpretada a partir de Krauss e Zucarro, por exemplo, ¢
metaforica, porque ela mapeia a realidade, coincide com a sua ideia, com o seu desenho, mas
ao mesmo tempo faz isso simbolicamente, ja que ela ¢ uma forma de “compactacao” de aspectos
da realidade. A pintura em perspectiva, por exemplo, ndo admite o tempo cronoldgico, a
profundidade, os volumes reais, o som, a experiéncia do tato, do paladar ou do olfato. Para
todas essas sobras existe a ilusdo dessas coisas em “duas dimensdes”, enquanto, literalmente,
sdo todas caracteristicas da experiéncia da realidade ausentes na constru¢do da coincidéncia
entre pintura e natureza, na pratica da perspectiva e do desenho figurativo na pintura.

A pintura modernista também tem uma estrutura metaforica, ao buscar aproximar
imagem e seu substrato concreto da pintura pelo que parecia ser o ponto em comum entre

ambas: os seus meios de producao. Mas os meios convencionais € materiais da pintura eram
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negligenciados pela teoria dominante do segundo modernismo na sua tltima versdo. Os meios
materiais deveriam se aproximar de tal modo de uma existéncia visual que perderiam espessura
— pelo menos segundo o discurso e teorias modernistas. Seria como se as dimensdes concretas
da pintura fossem subsumidas pela sua existéncia puramente oOtica. Isto denota a estrutura
simbolica da pintura moderna como uma entidade abstrata. Em ambos os casos as sobras e
especificidades eram escondidas, ou eliminadas por generalizacao.

Mas o que acontece com Duchamp ¢ que, muito embora ele apronte uma metafora, essa
metafora ¢ feita com as coisas inteiras e integrais. A estrutura simbodlica da metafora como
figura de linguagem ¢ tornada concreta. A concrecdo da estrutura da metafora em um corpo
material torna impossivel ocultar as sobras dos termos circunscritos simbolicamente, pois nao
ha compactacao. Ao mesmo tempo, a falta ¢ sentida como tal, ou ainda, alcanga dimensao
literal.

As relagdes entre opacidade e transparéncia que Jasper Johns anotou a partir da
observacdo do trabalho nos contam um pouco sobre isso. Elas me fazem lembrar a janela
simbolista, abordada por Rosalind Krauss. Mas h4d uma diferenca sobre a qual Jasper Johns
(GLUECK, 1977A apud CASTLEMAN, 1986) nos d4 uma preciosa dica, ao declarar que
quando se olha através do Grande Vidro nao se v€ o trabalho. Quando se olha “através” do
anteparo da pintura em perspectiva, por exemplo, nés vemos, segundo a ldgica até aqui
discutida, o trabalho de arte enquanto coincidente com o mundo natural. No entanto, os limites
do quadro nos separam do trabalho, como se o visto fosse uma verdade enunciada pela obra e
ndo ja presente em nosso olhar, com o qual a obra concorda. J& no caso da pintura de grade,
quando olhamos para a superficie do plano fisico da pintura nés vemos a imagem do trabalho
enquanto coincidente com a sua materialidade, dimensao que a pintura modernista indica. Mas
novamente, ¢ como se isto fosse uma verdade separada dos nossos esquemas mentais, do nosso
olhar e cultura: como se fosse algo que o trabalho faz de modo auténomo.

No caso do Grande Vidro simplesmente ndo vemos nada disso porque o anteparo nao €
um anteparo simbolico. Ele ¢ um anteparo literal. Podemos ver o trabalho como uma pintura,
mas quando fazemos isso percebemos que a pintura vista por nds estd na nossa mente, pois
sobram muitas coisas que nosso conceito de pintura ndo cobre.

Se o mundo aparece para nos como linguagem (SANTAELLA, 1983), entdo a
linguagem ¢ também uma espécie de poeira cultural acumulada sobre as coisas. O Grande Vidro
pode ser entdo, no nivel do seu processo de producao, uma metafora literal sobre o que acontece
quando se deslocam coisas que estavam ha muito tempo no mesmo lugar: aparecem as falhas

nesta rede de conexdes que chamamos mundo. Ou seja, vemos aquelas partes nas quais a poeira
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ndo havia chegado, porque de algum modo elas se conservaram encobertas por alguma outra
coisa. Ou ainda, ele pode ser uma metafora de um cobertor curto demais, cuja cobertura s6
podia ser percebida como total mediante um recorte, um enquadramento da cena que deixava
de fora do quadro as bordas descobertas do mundo. Nesse caso, o Grande Vidro mostra que ha
sempre enquadramento, € a operagdo mesma de enquadrar € tornada literal, demonstrando as
suas sobras.

Assim, O Grande Vidro também ¢ uma metafora da janela da pintura, mas onde a
linguagem nao coincide com o mundo natural, tampouco com a superficie material do anteparo.
Em vez disso, ela se descola de ambos. O tecido de sentido que a linguagem pode estender
sobre a realidade ¢ revelado como uma pseudoexplicacdo e ndo como uma explicagdo
absolutamente congruente ao mundo. O significado e as definigdes que podemos dele inferir
sdo sempre provisorios. Em outras palavras, se um moinho pode ser um gigante, ¢ um mictorio
pode ser arte, n6s podemos ser Dom Quixote ou Sancho Panga. Pois, ou aceitamos que ¢ arte,

ou indicamos que ¢ um utensilio.

skooksk

Ao interpretar o trabalho de Duchamp como um signo, sera preciso lembrar das
defini¢des de Ferdinand Saussure (2006, p. 79-81). Primeiro, de significante, como uma
imagem acustica de uma palavra. O significante ndo se confunde com o proprio som, pois ele
¢ como esse som acontece na nossa mente. Depois, da defini¢do de signo, que ¢ a jungdo entre
significantes e significados — ou entre imagem acustica e conceito, ambas instancias psiquicas.
A partir disso podemos afirmar que a lingua € apenas uma parte da linguagem, pois a segunda
inclui a fala individual, enquanto a primeira ¢ um sistema de signos cristalizados socialmente
entre individuos. Esse sistema reproduz, aproximadamente, os mesmos conceitos através dos
mesmos signos. A lingua, portanto, diz com convengdes. Diz o que ¢ uma coisa. Mas a
linguagem ¢ maior que ela, pois € maior que as imagens € conceitos, bem como extrapola a
soma destas partes e da consciéncia delas.

Assim, quando Jacques Lacan (1985, p. 66) diz que o inconsciente ¢ estruturado como
uma linguagem, ele quer dizer que o inconsciente funciona juntando coisas, como a linguagem.
Um signo ¢ o resultado da juncdo de um significante a um significado, por exemplo. Mas além
disso, um conceito em si ja ¢ um modo de reunir uma multiplicidade de atributos e aspectos em
um Unico termo, que expressa determinada regularidade, compactando a experiéncia. A

metafora, como vimos, ¢ uma forma de juntar dois termos distintos através da coincidéncia de
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atributos ou aspectos compartilhados por eles. A arte também ¢ como a linguagem, pois
funciona como ela. O que acontece hoje em dia, depois do ready-made, ¢ que a linguagem
apresenta menos potencial de compactacao do que outrora. Ou entdo, ndés podemos supor que
aprendemos a ver suas falhas, na medida que mais perspectivas distintas ingressaram no mundo.
O que significa postular uma promiscuidade dos significados e um decorrente enfraquecimento
da instituicdo do mundo simbdlico.

Lacan (1985, p. 60) toca nesta questao. Para o psicanalista, por exemplo, a linguagem
nao se faz a partir do signo. Em vez disso ela se faz a partir dos significantes, sendo os signos
convencionais. Os significantes existem antes dos signos e ndo sao arbitrarios como os ultimos,
mas contingentes e existem em si mesmos. Um significante ressoa inclusive o ato de cria¢do a
partir do nada: “se alguma coisa se cria do nada, sdo os significantes” (LACAN, 1985, p.56).
Segundo Lacan (1985) ¢ a partir do efeito do significante que partem os signos e os significados.
Podemos dizer que, conforme o autor, a linguagem parte do significante puro, mas inclui o
significado e a fala, enquanto a lingua como sistema nao inclui a fala e o significante livre, mas
apenas signos, sendo ela o que condiciona o mundo ao ligar significante e significado. O mundo
que para os antigos mestres da pintura era também consubstancial ao desenho de Deus, parte

da sua alma eterna:

Através dos tempos, pareceu natural que um mundo se constituisse, € o correlato disto
era, no além, o ser mesmo, o ser tornado como eterno. Esse mundo, concebido como
um todo, com tudo aquilo que este termo comporta, qualquer que seja a abertura que
lhe deem: de limitado, continua sendo uma concep¢ao — é mesmo esta a palavra - uma

vista, um modo de olhar, uma tomada, imaginaria. (LACAN, 1985, p. 60)

Roland Barthes (2009) certa vez disse que a lingua ¢ fascista porque nos obriga a dizer.
A lingua como sistema de signos ou o desenho como designio — (de)signo — fazem o mundo
porque “obrigam” a determinar o ser. Para Lacan (1985, p.62), enquanto alguém disser algo,
havera sempre Deus, porque dizer € circunscrever um ser por si mesmo € eterno, portanto, fora
do tempo. O E sempre Foi e Sera.

A questdo, a meu ver, segundo Lacan, € que o ser esté relacionado a lingua. No entanto,
ao mesmo tempo em que a linguagem impde o ser, como lingua ou codigo, também ha um
aquém do que ¢ dito que ¢é. Ou seja, “a linguagem em seu efeito de significado [...] nos impde
o ser”’, mas quando faz isso “nos obriga como tal a admitir que, do ser, jamais temos nada [...]”

(LACAN, 1985, p. 61). Assim, sua falha se denuncia, justamente em atos falhos da fala, pois o
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que a lingua diz que € jamais é. Algo fica de fora da institui¢do simbdlica do ser. Por isso, Lacan
(1985) propoe pensar este ser que a lingua define como um “para-ser”, ndo um ser que coincide
com o seu referente, mas um ser que passa na sua lateral. Ou seja, a linguagem, quando diz o
que €, passa na lateral do referente, em vez de ser mapeada sobre ele. Em outras palavras, o
mundo ndo pode ser concebido como real, porque ¢ um efeito imaginario de significados,
deduzidos a partir de significantes.

Segundo Lacan (1985), o discurso filosofico se faz a partir do mundo - uma substancia
impregnada pela funcao do ser, através da lingua, a qual parte das imagens mentais, ou seja, do
significante. Mas se o significante vem antes do que ¢, entdo ele vem antes do mundo que
podemos descrever como existente, seja pela escrita, seja pela fala. O mundo da linguagem
junta tais significantes e lhes confere carater, que significa a0 mesmo tempo, sinal, figura,
indole e alma. Perceber esse ajuntamento ¢ vislumbrar o mundo que esta por trds do mundo da
lingua e do dizer: um mundo da multiplicidade absoluta, pois na lingua o “Um” ¢ um
ajuntamento de varios aspectos percebidos.

A fim de dizer que a linguagem junta, usei como exemplos o signo, o conceito € a
metafora. Lacan usa o exemplo da lingua escrita, este conjunto de signos, mas também usa o
exemplo dos conjuntos matematicos. Na matematica um conjunto ¢ um ajuntamento de termos
designados por uma letra, mas para Lacan “as letras constituem os ajuntamentos, as letras sdo
e ndo, designam, esses ajuntamentos, elas sdo tomadas como funcionando como esses
ajuntamentos mesmos” (LACAN, 1985, p. 65). Com efeito, nas expressdes matematicas a letra
que designa um conjunto, tal como A, ndo ¢ um signo (sinal ou indicio) do ajuntamento de
termos, mas € igual ao ajuntamento de termos, pois funciona como eles. Assim, A ¢ o carater
do conjunto, mais no sentido da sua alma que do seu sinal. Podemos supor a partir disso que
este funcionamento ndo ¢ uma instancia do signo, mas do significante anterior aquele. Com
efeito, j& vimos que para Saussure os significantes sdo imagens psiquicas, enquanto os signos
compodem-se destas com os significados. Mas para Lacan, os signos ndo sao imediatamente a
unido de significantes e conceitos, mas antes disso, sdo sinais dos efeitos do suposto

funcionamento do significante:

Do que é que se trata o signo? Desde sempre, a teoria cosmica do conhecimento, a
concepgdo do mundo, vém brandir o exemplo famoso da fumaga, que ndo ha sem
fogo. E por que ndo colocaria eu aquilo que me parece? A fumaga bem pode ser
também o signo do fumante. E mesmo ela o é sempre, por esséncia. Nao ha fumaca
sendo como signo do fumante. Todos sabem que, se vocé€s veem uma fumaga no

momento em que abordam uma ilha deserta, vocés dizem logo para si mesmos que ha
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todas as chances de que 14 haja alguém que sabe fazer fogo. Até nova ordem, serd um
homem. O signo ndo é, portanto, sinal de alguma coisa, mas de um efeito, que ¢ aquilo
que se supde enquanto tal, de um funcionamento do significante. (LACAN, 1985, p.

66)

Nesse exemplo a fumaca € um efeito do fogo, portanto, um sinal que indica o fogo. Mas
a fumaca pode deslizar para o fumante. Ainda assim, convencionalmente a fumaga ndo deixa
de ser um signo de fogo. Pois o fumante ¢ “um funcionamento” do fogo. Portanto, um tnico
sinal pode ser atribuivel a diferentes funcionamentos de um mesmo significante. Os
significantes supdem efeitos de funcionamento, que podem ser lidos como signos quando
relacionados a conceitos, mas os conceitos ndo sdo estacionados nos significantes em si, € sim
no funcionamento ou nos efeitos dos significantes. Por isso podem deslizar sobre significantes
em seus distintos funcionamentos, sem nunca se ancorar neles. Portanto, no exemplo dos
conjuntos matematicos supracitados, a letra A seria a imagem do conjunto, ¢ ndo o seu
funcionamento. Ja o funcionamento do conjunto poderia ser expresso por uma sucessao de
signos, tal como A (1 B, a qual atua como uma sinaliza¢do da natureza tanto de A quanto de B.
Uma sinalizagdo que s6 pode ser intuida a partir de uma expressdo de funcionamento relacional
entre ambos, e que permite em si o significado e a classificagdo. Tal classificagdo, entenda-se,
depende da relagdo e ndo somente de A.

Assim, a lingua como classificacdo passa ao lado do referente, pois ndo concebe o ser
absoluto, mas o “para-esser” (LACAN, 1985, p.61): um ser na lateral, porque ja passa, antes
disso, ao lado dos significantes. Quando estabelecemos que a fumaga ¢ um signo do fogo
desconsideramos uma multiplicidade de funcionamentos do fogo, cuja fumacga ¢ apenas um dos
efeitos. Além disso, julgado pela fumaga, pode ser que o significante fogo funcione como um
incéndio ou como um fumante. Partindo apenas da fumaga como sinal, ou efeito de
funcionamento do fogo, os conceitos de fumante e do incéndio podem deslizar incessantemente
sobre o significante fogo, sem nunca se cristalizar sobre ele.

Parece-me que os trabalhos de Duchamp apresentam justamente essa estrutura da
linguagem: na qual os signos sdo paralelos ao significante, onde os signos deslizam ao lado do
significante, j& que estdo ancorados nos seus efeitos genéricos e funcionamentos delirantes.
Uma estrutura em que a dimensao simbolica esta afastada duplamente da realidade. Em vez de
ancorar a arte na natureza ou na materialidade dos seus meios de produgao (referente), ou ainda
em um conceito prévio de arte (significado), a poética de Duchamp se assenta nas imagens, que

se configuram como a fixacdo mental de aparéncias (significantes), mas as quais apresentam,
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no caso dos trabalhos deste artista, efeitos de multiplos funcionamentos. Estes ultimos
provocam o deslizamento de multiplos signos sobre sua superficie, tornando impossivel atribuir
aos seus trabalhos um significado univoco, ou dizer o que sao.

Assim, as proposi¢des de Duchamp nos mandam sinais de fumaca - ora de fogueira, ora
de fumante, ora de amor. Nao concebem um ser, pois ndo reinem referentes, significantes e
significados. Trata-se sempre de um “para-ser”, “para-esser”, pseudo-ser ou pode ser. A poética
duchampiana torna realmente impossivel saber se os efeitos do significante sdo do seu
funcionamento como fogueira ou o fumante — como arte ou nao arte. O seu trabalho ¢ fazer um
significante funcionar de muitas formas plausiveis, e também incongruentes. Em certa medida,
0 parecer estd em questdo no trabalho de Duchamp, mas ndo no sentido de um engano do olho,
de um parece mas ndo é. Estd mais para um € que ndo aparece, pois antes de percepto ou
morfologicamente semelhante a uma entidade ausente, a semelhanga estd instanciada no
contexto, ou melhor, na performatividade implicada pela transposicdo de um elemento do

mundo comercial para o ambito da arte. Em termos de conjuntos, trata-se de dizer a0 mesmo

tempo que A esta contido e ndo esta contido em B.

Ak k

No trabalho de Jasper Johns a influéncia de Duchamp ¢ enorme. Flag ¢ uma das obras
onde essa influéncia aparece claramente. E sintomatico que, para Jasper Johns, usar a bandeira
americana como um desenho pronto o permitia trabalhar em outros niveis (STEINBERG,
2008). Esses niveis, como pretendo mostrar, sao relativos a incapacidade que temos de conhecer
algo, ou estabelecer o seu significado, a exemplo do que chamou a atencao do artista no Grande
Vidro. Sdo niveis também relativos a sentidos que deslizam sobre a obra, sem se fixar nela
definitivamente.

Mas a fim de falar brevemente sobre Flag, sera preciso estabelecer uma definicao base
de espago expositivo, baseada no cubo branco. Brian O’Doherty (2002. p. 4) descreve o cubo
branco como um espaco proprio ao ultimo modernismo, mas também como norma das galerias
contemporaneas. Para o autor, o cubo branco ¢ um espago sem janelas, de paredes brancas, cujo
teto transforma-se na fonte de luz. Ja o piso ¢ de madeira polida para que o visitante cause
“estalidos austeros ao andar” ou entdo de carpete, para que nao haja ruidos ao se caminhar
(O’DOHERTY, 2002. p. 4). Ideologicamente ¢ descrito como um lugar privilegiado da
experiéncia estética, que impede a entrada do mundo exterior, ficando suspenso em relagdo ao

espaco tempo da vida cotidiana. No cubo branco a arte existe em um instante eterno de
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exposicdo, que solicita mente e olhos, mas ndo recebe bem o corpo. Além disso, segundo o

autor, o cubo branco supde toda uma dinamica de exposicao cujo lugar privilegiado ¢ a parede.

Figura 13 — Jasper Johns. Flag. 1954-55. Encaustica, 6leo, e colagem sobre tecido

montado em compensado, trés painéis. 107,3 x 153,8 cm.
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Fonte: MoMA The Museum of Modern Art

A minha abordagem do trabalho Flag de Johns depende de uma dindmica de exposigao
e das convengdes gerais de ocupagdo deste tipo de espago expositivo, que resumo da seguinte
maneira: para um dado espaco expositivo padrdo, as paredes sdo ocupadas por quadros e o
resto do espaco serve as esculturas. Geralmente, o resto do espago ¢ o chdo e o teto. Essa
gramatica basica permite dizer que qualquer coisa na parede ocupa o lugar de um quadro, e que
qualquer coisa no centro da sala, no chao, sobre uma base, ou dependurada no teto, ocupa o
lugar da escultura. Reitero que essas sdo apenas coordenadas estratégicas para esta andlise e
possuem uma validade circunstancial. De qualquer modo, elas implicam que quando objetos
sdo postos no lugar de quadros, isto €, na parede, entdo eles substituem quadros.

Segundo Steinberg (2008), uma das coisas que diferencia Flag (1954—1955) de Jasper
Johns de uma bandeira hasteada em um quartel militar ¢ a proximidade em que o trabalho do
artista € visto, o seu contexto de apresentacdo como um quadro. Esse deslocamento de que fala
Steinberg, embora seja espacial, ndo € fisico, pois ndo ¢ uma bandeira americana, antes
hasteada, que ¢ deslocada para a exposi¢cdo. Em vez disso, a bandeira americana enquanto

significante é reposicionada para coincidir com a pintura, ou como Steinberg assinala: “Johns
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ndo nos oferece o lugar-comum em uma pintura [...] mas o lugar-comum como pintura”
(STEINBERG, 2008, p. 51).

Steinberg (2008) nota que isto ¢ diferente de uma transfiguragao simbolica de um objeto
comum para a esfera da arte como na colagem cubista. A razao ¢ que os dois registros
simbolicos permanecem na mesma coisa, sdo duas coisas em uma s6. Uma colagem seria uma
justaposicao, mas o que ocorre ¢ um ajuntamento de duas coisas em um Unico substrato
perceptivo. Nesse sentido, concebemos o trabalho como um significante ambiguo. John Cage
(1964) ja havia notado a dificuldade em estabelecer se o trabalho de Jasper Johns era a pintura
de uma bandeira ou uma bandeira pintada.

Em Flag, a bandeira norte americana e a pintura moderna sdo termos de uma metafora
que se tornou literal em um unico significante. Assim, o trabalho ¢ composto de dois painéis
listrados e um estrelado. Separadamente cada painel ¢ uma pintura: dois deles sdo pinturas de
faixas de cor e um deles ¢ uma pintura que evoca uma grade de estrelas. Assim, a0 mesmo
tempo que se trata de uma bandeira pintada, Flag também ¢ uma imagem de bandeira construida
por trés painéis, que se isolados mantém perfeita autonomia pictorica, de acordo com o tépos
moderno, pois podem ser lidos como estruturas autorreferentes. Por esta oOtica, Flag ¢ uma
combinag¢do de modelos de organizacao formal e espacial da pintura — grade e listras. Ela € trés
quadros que juntos s@o uma bandeira ¢ um quadro. Ao mesmo tempo ¢ uma bandeira e um

quadro que sdo também trés quadros. Ou, como Benjamin H. Buchloh anotou:

Um dos mais provocativos escandalos em Johns foi o fato da pintura ter se tornado
novamente icOnica (afinal, um dos paradoxos com o qual Flag confrontou sua
audiéncia foi precisamente este sibito retorno a uma insondavel condig¢do de
iconicidade dentro de uma rigorosa ordem diagramatica).'> (BUCHLOH, 2013, p.
138, tradugdo minha)

Para Buchloh a bandeira estd junta [within], interligada intimamente, ela ¢ um
funcionamento do mesmo significante de que a ordem diagramatica da grade ¢ outro
funcionamento. Pensando com Rosalind Krauss (1996): a bandeira foi mapeada na ordem
diagramatica da pintura — ou serd o contrario? No desenho da bandeira as estrelas sugerem antes

de tudo linhas e colunas, cujas distancias entre as linhas horizontais formadas pelo encontro das

12 One of the most provocative scandals in Johns had been the fact that painting had once again become iconic
(after all, one of the paradoxes with which had confronted its audiences was precisely this sudden return to an
unfathomable condition of iconicity within an otherwise rigorously diagrammatic order) (BUCHLOH, 2013, p.
138).
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pontas das estrelas, e as distdncias entre os centros verticais de cada coluna de estrelas, sdo
similares as larguras das faixas brancas e vermelhas. Aqui o modelo também ¢ a grade na sua
acepcao centripeta. Nesse sentido € sintomatico que Johns tenha abandonado o motivo quando
duas estrelas foram adicionadas & bandeira'®. Depois disso o desenho da 4area das estrelas
mudou: a grade formada pelas estrelas na atual versdo da bandeira americana ¢ menos regular,
criando uma sensa¢do de movimento dtico e mesmo evocando um alinhamento em diagonais
no lugar de uma grade ortogonal.

Essa estratégia € provocativa com relagao ao contexto da arte americana da época. Na
jungdo dessas duas imagens no corpo da pintura, o trabalho Flag ndo anula a bandeira americana
simbolicamente, mas faz a bandeira coincidir com o lugar heroico da “pintura americana”.
Esses registros ndo sdo perfeitamente justapostos ou sobrepostos. Pois uma imagem iconica era
tudo que a pintura americana ndo poderia ser, ¢ dada a for¢a de icone da bandeira americana, ¢
como se estes registros simbolicos disputassem o direito de definir o significado da pintura de
Johns, tentando fazer o trabalho repousar conceitualmente na mente do seu publico. Isto
acontece porque esses registros estdo profundamente fundidos no nivel do significante
aprontado por Johns, mas cujos significados sdo profundamente incongruentes, como indicou

Buchloh:

[...] As estrelas e listras de Johns e a demanda do Expressionismo Abstrato por
Americanidade na Pintura Americana. Esta foi uma clara faceta do espectro ao longo
do qual Johns se posicionou com precisdo infinita no inicio do seu projeto artistico,
em resposta aos conceitos de uma identidade mitica e virilidade da arte americana na
época. E a fim de posicionar o seu trabalho, e a si mesmo como um sujeito gay, ele
teve que executar uma série de manobras, manifestas e clandestinas, para fazer o
trabalho ressoar a total multiplicidade de suas inten¢des subversivas|...] (BUCHLOH,

2013, p. 137, minha traducéo)'*

13 Segundo matéria recente do New York Times (2019), a declaragdo de Jasper Johns sobre a desisténcia do seu
motivo mais famoso foi concedida para uma revista alema que este autor nao pode identificar at¢é o0 momento
(MILLER, 2020). As duas novas estrelas da bandeira dos Estados Unidos foram adicionadas em 1959 e 1960,
quando Alasca e Hawaii se tornaram estados americanos.

141...] Johns’s stars and stripes and the Abstract Expressionism demands for the Americaness of American painting.
This had clearly been one facet of the spectrum along which Johns positioned himself with infinite precision at
the outset of his artistic project in response to the concepts of a mythical identity and virility of American art at
the time. And in order to position his work, and himself as a gay subject, he had to perform a number of
maneuvers, both manivest and clandestine, to make the work resonate in the full multiplicity of its subversive
intentions. (BUCHLOH, 2013, p. 137). Para uma abordagem do trabalho de Rauschenberg de uma perspectiva
similar ver FOLLAND (2010).
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Assim, a virtude de Flag estd na concep¢ao de um significante cujos efeitos do seu
funcionamento sinalizam registros de sentido incongruentes com igual énfase. Isto faz com que
os significados deslizem sobre o corpo da obra, trocando de lugar e mantendo o trabalho em
uma situagao dubia que, na sua época de emergéncia, provocou suficiente tensao simbolica para

sobrecarregar as mentes mais astutas.
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3. Depois do ready-made
3.1. O ready-made como modelo

“Existem diferentes tipos de arte. Vamos encarar isso. Existe um tipo de arte onde o
artista tenta aprender as leis da arte, e existe um tipo de artista que nasceu sabendo as leis da
arte” (TUTTLE, 2012, tradu¢@o minha). Ouco essa frase do meu computador, de um video do
Youtube, saindo da boca do artista Richard Tuttle. Trata-se de uma entrevista gravada em 2014,
que assisto hoje, em 2021. O mesmo acontece quando ougo: “O problema real na pintura sempre
tem sido o mesmo: fazer arte. Entdo ¢ realmente uma questao de como voce faz arte” (STELLA,
2010, tradu¢do minha). Dessa vez a entrevista foi concedida por Frank Stella, em 2010.

As duas afirmagdes podem ser consideradas idealistas, pois Tuttle e Stella asseguram:
existe uma ideia de arte e ambos conhecem essa ideia. Ou até: ha aqueles que nascem sabendo
o que arte ¢é, a julgar pela declaragdo de Tuttle. Contudo, a despeito da condi¢do inata do artista,
defendida por Tuttle, a qual sugiro suspeicdo, ambas as falas apresentam uma humildade
profunda, denotada por uma negagdo subjacente. Um reiterado “Preferiria ndo.”, como aquele
repetido pela personagem principal do conto Bartleby, o escrevente, de Herman Melville
(MELVILLE, 2015). Uma personagem que adia sistematicamente o desempenho das tarefas
demandadas pelo mundo, respondendo aos inimeros chamados para o agir sempre com uma
mesma oracao: “Preferiria ndo”. Richard Tuttle e Frank Stella também investem em uma
inacao: ndo assumem a tarefa esperada do artista moderno de reinventar a arte. Preferem nao.

Na sequéncia da sua entrevista, Richard Tuttle sustenta: alguns artistas ja nascem
sabendo as leis da arte e trabalham torcendo essas leis, ou inventando novas (TUTTLE, 2012).
No entanto, ndo se trata exatamente de pura inven¢do, pois ndo se faz tibula rasa das
experiéncias anteriores. Este tipo de invencao que nao elimina o passado nao parece totalmente
esclarecida em Tuttle, mas esté ali de algum modo. Uma posi¢ao semelhante, com mais clareza,
tem sido defendida por Frank Stella. Novamente, o ready-made pode ser exemplo da mesma
posicao.

E aparentemente contraditério advogar a religagio do ready-made a arte desenvolvida
antes dele, pois houve uma interpretacdo altamente difundida que classificou a producao
artistica de Marcel Duchamp como antiarte e, portanto, como negac¢do de toda a arte. Embora
essa interpretacdo tenha se arrefecido, sem duvida persiste a identificacdo do ready-made com

uma quebra abrupta no conceito de arte, capaz de abri-lo ao debate.
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O ready-made nao propde a inexisténcia de regras ou de um conceito de arte. Fonte
segue direcionada para o problema de como ¢ possivel conhecer, muito embora nos faz
considerar uma tor¢ao aguda na operacdo de conhecer através da arte. O ready-made denota a
distancia entre acontecimento percebido e a sua compreensao, divergindo e duvidando do modo
como essa questdo foi abordada pela episteme anterior, mas nada disso significa uma mudanga
de finalidade. A questdo tratada pelo ready-made segue a mesma: da distdncia entre o
conhecimento e o seu objeto.

Na poética de Duchamp, ¢ claro, essa distancia se expande com a recusa de tentar
suplanta-la. Preferiria ndo, também ¢ a afirmativa de Duchamp. Mas a distancia tratada pelo
ready-made ndo ¢ inventada por ele, apenas destacada. Uma distdncia presente em toda
comunicacdo ou interagdo simbdlica. Ela comparece em nossas conversas cotidianas, inclusive
e notavelmente naquelas travadas por meios remotos. Uma comunicacdo bem-sucedida,
podemos dizer, ocorre quando a distancia fisica entre os interlocutores e a espessura material
do meio tornam-se transparentes. Assim, devemos dirigir nossa aten¢do para um ponto através
do hardware.

Esse processo acontece também em interacdes face a face. Nesse caso, supostamente
nao devemos prestar muita atengdo a estrutura, ou a sintaxe, mas dedicarmos nossa atengao ao
conteudo. Ainda que o meio seja também a mensagem (MCLUHAN, 1964), o que estd em jogo
na comunicagdo cotidiana ¢ antes a capacidade da linguagem de indicar o que ela nao ¢: uma
coisa fora dela, mas por ela representada. Se a lingua classifica os fendmenos em signos
(BARTHES, 2009), ¢ a ginastica da lingua como linguagem, falada e escrita, que trama a
realidade a partir destes signos. Os signos reunidos em uma lingua sdo as unidades que
constituem o mundo. Em uma metéafora, sio como os fios de um tecido, que podem passar
despercebidos, mesmo sendo o tramado deles uma condicdo elementar da situagdo que
conjugam.

A descri¢do que se encontra no primeiro paragrafo desse capitulo € de uma comunicagao
midiatizada. No exemplo, o tempo e a distancia sdo anulados em favor de um instante presente,
marcado pela espacializag¢do ndo hierarquica de informagdes. No caso dos videos comentados,
a mensagem tem um emissor ativo € um receptor, em grande parte, passivo. Um internauta
qualquer pode acessar, comentar o video citado e interagir com outros internautas, pondo-se em
didlogo, mas ndo podera interagir com o artista que emite a mensagem através do video. Nao
podera travar um didlogo, sendo a partir do video e através da plataforma on-line. Entdo, ha

comunicag¢do, ou emissdo direta, mas o didlogo ¢ de segundo ou terceiro grau.
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Ja o presente texto propde um didlogo, em outro nivel, entre Richard Tuttle e Frank
Stella: um preenchimento da distdncia entre os seus discursos. Trata-se de articular as
declaragdes assincronas destes artistas entre si, com o auxilio também de informacdes
adicionais recolhidas a partir de outras fontes. O artificio € conectar tais discursos mediante a
disposi¢ao ordenada de trechos, selecionados a partir de cada um deles, na sucessao temporal
da escrita. Faco uma interpretacao e uma narrativa.

Por mais feliz que seja, nessa empreitada persistirao duas distancias equivalente aquelas
destacadas pelo ready-made duchampiano e, ao menos, pelo seu Grande Vidro. Uma distancia,
entre a escrita e o seu referente, e outra entre a escrita e a interpretagdo do leitor. O exercicio
do debate a partir da escrita se tornando, por isso, virtualmente eterno e incessante, porque a
linguagem, seja como for articulada, nunca € suficientemente precisa. O coeficiente artistico de
que fala Duchamp, também trata dessa incerteza, origem da interlocucao.

Com o ready-made, Duchamp contextualiza o sujeito individual fragmentado do artista
e os muitos sujeitos especificos, igualmente fragmentados, que constituem o publico. Sugere
ser o significado do trabalho coisa desligada do artista ou ordem de referéncia estavel e, ainda,
dependente da interpretacdo de terceiros. O trabalho de arte ¢ entendido como uma coisa cuja
defini¢do ndo ¢ arbitrada a principio. Torna-se um lugar de encontro entre os pontos de vista do
artista e de um multifacetado publico. E como se cada sujeito estendesse sobre a obra um tecido
correspondente a sua visdo de mundo. Nesse sentido, o artista ndo seria muito diferente do
publico, a ndo ser pelo fato de buscar acolher dissonancias interpretativas e conservar uma falha
em toda e qualquer interpretagdo possivel, inclusive na sua.

Este ponto ndo interpretavel € o lugar onde encontra-se a diferenca entre o percebido e
o apercebido por cada pessoa especifica. O espago deixado por esse desencontro ndo € apenas
de frustragdo. Como resultado de uma significacdo adiada, constitui-se um espago onde a
imaginacdo se desdobra em uma tarefa contra esse adiamento: para que o incerto se torne
representavel na consciéncia e para a linguagem.

No caso de um trabalho de arte como o Grande Vidro, por exemplo, a imaginagao
governa a interpretacdo de diversos pontos resistentes a atribui¢do de significados disponiveis.
O trabalho fica sujeito a multiplas interpretacdes e, por conta delas, torna-se aberto a uma
incerteza ainda maior. Sendo a lingua como um conjunto de fios com os quais se tece a
linguagem, a maleabilidade da segunda ¢ uma func¢do dos espacos vagos entre os fios da
primeira. A maleabilidade do tecido da linguagem ndo funciona descobrindo a realidade
concreta, mas encobrindo, para fazer comparecer antes dela o mundo. No entanto, cada

cobertura interpretativa ndo ¢ necessariamente congruente com sua vizinha. Cada uma possui
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diferentes tecituras, fios, texturas, estampas e cores, ndo havendo qualquer garantia de que
interpretagdes divergentes se encontrem em algum ponto comum.

O didlogo emerge como possiblidade de administragdo deste problema de interpretacao.
Neste caso, assim como a imaginagao, ele emerge a partir da insuficiéncia da linguagem — essa
ginastica da lingua. A negociagdo intersubjetiva, também pode surgir diante do fracasso da
imaginacao subjetiva, a fim de suplantar insuficiéncias persistentes. Nesse sentido, a superficie
dialogica ocorre quando os interlocutores se dispdem a passar nos vazios da trama dos seus
proprios discursos, imagens e modelos, abandonando o impasse gerado pela incongruéncia
relacional entre as suas posigdes iniciais.

Duchamp encena nos seus trabalhos uma promessa, cujo cumprimento € para sempre
adiado. A promessa retida no ready-made é a promessa de conhecimento. Retida porque
impossivel para o espirito, ja que este, diante do ready-made, assim como diante do Grande
Vidro, depara-se com uma trama simbolica muito frouxa. Esse afrouxamento entre imagens,
conceito e referentes provoca a falha das representagdes como simbolos coletivos de referéncia
inequivoca. H4 multiplas interpretagdes possiveis para o Grande Vidro porque os modelos
simbolicos utilizados por Duchamp para realiza-lo sdo estranhados pela estruturagao do seu
contexto - ou por sua débil estruturacdo. Assim, deixam para imaginacao subjetiva do publico
o Onus da tarefa de definicdo. Devido as intmeras possiveis interpretagdes do trabalho, a
promessa de conhecimento permanece, pois s6 pode ser cumprida mediante o didlogo e o
acordo social dele resultante.

Em suma, a necessidade do didlogo decorre do fracasso de defini¢do do objeto na mente.
Isso representa o insucesso na concep¢ao da realidade pelo pensamento. O deslizamento dos
significados, que nunca se ancoram no trabalho, constitui o evento da experiéncia da referida

obra. Sua conservagao sustenta uma falta jamais eliminavel, condi¢do primeira da promessa.

kksk

Ha um pequeno poema de Jorge Luis Borges sobre um quadro prometido e nunca

entregue, que cito na integra:

“Um pintor nos prometeu um quadro.
Agora, em New England, sei que morreu. Senti, como
outras vezes, a tristeza de compreender que

somos como um sonho. Pensei no homem
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e no quadro perdidos.

(s6 os deuses podem prometer, porque sdo imortais.)
Pensei num lugar prefixado que a tela ndo ocupara.
Pensei depois: se estivesse ai, seria com o tempo uma
coisa mais, uma coisa, uma das vaidades ou

habitos da casa; agora ¢ ilimitada, incessante,

capaz de qualquer forma e qualquer core a
ninguém vinculada. Existe de algum modo.

Vivera e crescerd como uma musica e

Estara comigo até o fim. Obrigado, Jorge Larco.
(Também os homens podem prometer, porque na

promessa ha algo imortal.)” (BORGES, 1971, p. 13)

O poema nos conta sobre um quadro prometido por Jorge Larco, pintor argentino que
nasce em 1897 e falece com 70 anos, em 1967 (LARCO, 2021). Deste episddio de finitude, do
qual resta uma promessa inconclusa, Borges conclui provisoriamente: somente os deuses
podem prometer, porque sdo imortais. Enquanto infinitos, os deuses asseguram o futuro da
promessa, ja 0s mortais, nunca se sabe até quando estardo vivos e, por isso, eles ndo podem
garantir a realizagcdo do prometido.

Mas se Larco tivesse cumprido com a promessa, Borges ficaria com um objeto
pendurado na parede da sua sala. Ele teria uma coisa sua, como os outros objetos em sua posse.
Quem sabe a pintura de Larco pudesse apresentar-se sutilmente incomum, curiosa ou anedotica.
Talvez um fetiche, ou como coloca Borges, uma vaidade. Muito embora coisa definida, fechada,
autonoma, limitada, um quadro com algumas cores e figuras especificas seria ainda, ou por isso
mesmo, coisa va. Por outro lado, ja que a promessa jamais foi cumprida, o regalo tornou-se um
catalizador de memorias, um campo de frui¢do aberto e ilimitadamente conservado em um
processo de fabulacdo interminavel.

Mas um quadro, enquanto um registro imaginario, em fluxo incessante, de um sem-
numero de memorias desgarradas, jamais serd um quadro. Pelo menos ndo um quadro como um
limite do significado, como sustenta Damisch (1984). A indefinicdo ¢ impossivel de se
enquadrar.

Borges nao ¢ capaz de dar termo ao quadro prometido, porque a promessa ficou aberta:
seu objeto para sempre uma incerteza, cuja possiblidade foi mantida pela certeza firmada com
a promessa. Uma coisa que um dia vird, mas que nao se sabe o que, nem quando, € em si uma
infinidade de possiblidades. Dessa equagdo Borges resolve: os homens também podem

prometer, pois na promessa ha algo de imortal.
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Uma promessa ¢ imortal em si mesma porque ¢ um acordo intersubjetivo, feito de boa-
fé, e com fé em algum futuro compartilhado. Um tal acordo s6 ¢ possivel se hd uma ideia do
que se promete e, além disso, se ha uma concordancia em relagdo a todo um cenario complexo
de possiblidades, garantidoras do futuro em que a promessa ¢ realizavel. Quem promete, e quem
recebe a promessa, devem estar na mesma pagina — ndo apenas em relagdo ao objeto prometido,
mas também em relacdo ao Mundo. Devem partilhar do mesmo quadro de referéncias e
expectativas, para assegurar com isso, o tal acordo.

Promessas vivem em fung¢ao da fabula¢ao de um ponto comum no futuro, subentendido
pelos envolvidos como horizonte possivel. Por isso ndo sdo resultantes de um contrato
formalizado, preto no branco, mas da imagem, ou fantasma, de uma forma a se projetar no
futuro. Isto exige confianga mutua ndo s6 sobre o que se promete, mas também sobre o que ndo
se pode jamais prometer. Promessas ndo podem existir enquanto ndo se chega a esta certeza
comum sobre o incerto. Conquanto, a vida nem sempre respeita o mundo que enquadramos,
como acontece no caso relatado por Borges.

A promessa, 6rfa do mundo onde ¢ possivel, permanece engatada. Uma pura
potencialidade, carregada ndo s6 das possibilidades de constitui¢do do objeto prometido, mas
de uma intencionalidade da qual ¢ inseparavel um dado horizonte de possiblidades. O futuro
imaginado ou pressuposto na promessa vive com ela para sempre. A imortalidade da promessa,
portanto, esta em funcdo da suspensdo do seu futuro em um presente eterno, ao qual ela se
prende. Ou seja, mediante o fracasso, a promessa torna-se um futuro perdido.

Com o seu ready-made, Duchamp também faz uma promessa. Ele ndo nega o
significado. O ready-made nao ¢ sem sentido: promete haver significado e, a0 mesmo tempo,
evita postular um quadro de referéncias especifico ou tomado como comum que oriente a
fixacdo do significado. Ele nos obriga a encarar um mundo onde ndo ¢é possivel eliminar a
distancia entre os sujeitos — um mundo que ndo ¢ regido por um Unico quadro de referéncias
por todos compartilhado. Sendo assim, o conhecimento possivel nesse mundo ¢ algo
precariamente arranjado, nunca absoluto, mas sempre falivel. Ele depende nao so, mas também,
de um acordo intersubjetivo, firmado politicamente, de boa-fé. Um conhecimento também
dependente de um espago publico e ndo filiado a revelagdo subjetiva.

Nao se trata tanto de conhecimento definitivo, mas convic¢des socialmente
compartilhadas. A imagem j4 ndo coincide com o conceito € o conceito nao coincide com 0
mundo, que treme, ameagando desmoronar. Ao fim e ao cabo resiste, até porque ¢ bastante

maleavel se comparado com mundos onde a ideia ou os dados empiricos podem ser tratados



82

como instancias da verdade objetiva. As convic¢des, contudo, seguem fraquejando, na medida
em que nao se estabelece ordem de referéncia ou horizonte interpretativo estavel.

Os trabalhos de Duchamp, a exemplo, ndo nos orientam ¢ nem propdem caminhos
sociais, culturais ou politicos para a solucdo do problema do conhecimento, ou da distancia
entre a mente ¢ o mundo. Em vez disso, convidam-nos a forjar nossas proprias conclusoes e,
quica, chegar a um consenso defeituoso. Lido dessa forma, o trabalho ndo ¢ sobre a dificuldade
de defini¢do. A sua indeterminagdo ¢ uma promessa imortalizada, porque seu horizonte de
possiblidades ja ndo faz parte de um futuro suposto pelo prometido, mas reside como uma
possiblidade perdida no passado: a de conhecer em absoluto.

Diante disso, a pergunta que deve ser feita aos artistas Richard Tuttle e Frank Stella é
simples, mas enigmatica: se como afirmam, fazer arte € o Unico problema da arte, e se a arte ¢
sempre a mesma, por que a partir do ready-made ela ¢ diferente? Uma resposta possivel € a
seguinte: a arte do ready-made ¢ diferente em funcio de satisfazer o problema da arte, que ¢é
fazé-la como sempre. Na contemporaneidade a arte ¢ tanto igual, quanto distinta, da arte
anterior. Trata-se de uma resposta enigmatica para uma pergunta enigmatica. E preciso, por
isso, explicar este jogo de palavras.

Ora, com o seu ready-made, Duchamp torce as leis da arte. Primeiro, porque faz o
trabalho pela negagdo do fazer artistico esperado. Prefere ndo refazer a arte como era feita antes,
no ambito dos seus meios e procedimentos. No entanto, segue fazendo arte com a mesma
intencdo daquela feita por tantos outros artistas, em outros mundos, de outras épocas. O artista
investiga o que ¢ possivel conhecer. Entrementes, o ready-made sustenta uma distancia
contabilizada como insustentavel na teoria da arte dominante até a modernidade. Em suma,
Duchamp propde um redirecionamento da intencdo. A intengdo ndo € mais ancorar a arte na
realidade, como um conhecimento direto do mundo. A inten¢do € pensar como a arte pode
interrogar o mundo e os modos de compreensdao do mundo, contabilizando sempre a distancia
entre o acontecimento € o que podemos conhecer dele.

Nesse sentido, Duchamp simplesmente faz ingressar no ambito da pratica artistica uma
consciéncia que se tornaria geral pouco tempo depois!’. Entio niio se trata exatamente de

preferéncia, mas de acdo motivada por uma quebra epistémica notada ou intuida pelo artista.

15 Como sublinhou Tor Nerretranders (1998, p. 153): ““Estou mentindo’. Em 1931, esta declara¢do levou ao
teorema de Gdodel, que marcou o colapso da crenga de que o mundo pode ser descrito exaustivamente por
férmulas e sistemas semanticos, o tema central do século. Para a ciéncia, filosofia, e pensamento, tornou-se claro
que o mundo ndo pode ser capturado na rede do pensamento ou da linguagem”. Traduzido livremente de: “‘I am
lying.” In 1931, this statement led to Godel’s theorem, which set off the colapse of the belief tha the world can
be described exhaustively by formulae na semantic systems, the central theme of the century. In Science,
philosophy, and thought, it has become clear that the world cannot be captured in the net of thought or language.”
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Mas essa quebra ndo ¢ ontoldgica, pois a arte com Duchamp e depois permanece o que foi antes
dele. A saber: uma atividade especulativa do ser humano em relagdo ao mundo e a realidade. O
que ha de distinto no ready-made ¢ resultado de uma episteme que compreende de forma

distinta as possibilidades dadas a esta pratica.

ks

Muito embora os processos subjetivos possam ser considerados naturais, nao € possivel
assegurar a congruéncia entre a mente e o mundo externo. No nivel das psiques subjetivas, isto
nos recoloca no problema do corpo e da mente, porque a mente integral (consciente e nao
consciente), ainda que resultado de processos biologicos e filologicos, estende-se como
produtora do mundo (SEARLE, 2019), também em descompasso com a realidade objetiva'®.

Embora a mente seja produto de processos muito concretos, capaz ela mesma de
interpretar outros processos concretos da realidade, ha uma distancia entre os processos fisicos
neurais e 0s processos fisicos externos ao organismo que os pensa. Assim como, entre 0s
processos fisicos neurais e a interpretacdo do mundo. Portanto, os objetos do pensamento e a
realidade concreta externa permanecem distanciados, mesmo sendo os objetos do pensamento,
em ultima instancia, processos neuronais, ou seja, reais e materiais (SEARLE, 2002).

Para o pensamento por representagdes, conhecer uma coisa geralmente significa limita-
la a um quadro em que se pode dizer o que ela €, a partir de um limite ou modelo referencial.
No entanto, dizer o que € ndo é conhecer, em vez disso € conhecer o que se pode dizer que uma
coisa ¢ a partir de um quadro de referéncias especifico. Dizer o que ¢ denuncia uma distancia
entre a interpretagdo e a coisa. Uma dentncia dos mal-entendidos inevitaveis em vista dos
limites da mente.

A incongruéncia acontece no espago entre o dito e o ser, mas também a imaginagao
acontece ali. Parece que essas sdo duas coisas entrelacadas. Imaginar ¢ sempre assumir a

possiblidade da incongruéncia. At¢ mesmo desenvolvé-la. O imaginado, quando aproximado

16 Rudolf Arnheim nota que estamos inseridos no mundo que observamos, mas também tendemos a “vé-lo com o
alheamento de um observador” (ARNHEIM, 1990, p. 69). Isto €, como se o vissemos de fora e, portanto, como
se nosso proprio corpo estivesse ausente. Segundo o autor esta seria uma ambiguidade inerente ao espirito
humano. Dizer isso também pressupde uma cisdo entre corpo e mente. Aferir que “o mundo do pintor [...] €
completo sendo, no entanto, apenas parcial” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 23) pressupde a mesma cisdo, pois
supde que o mundo visivel pode ser independente e autonomo do restante do mundo. Penso que essa ambiguidade
¢ relativa a sensacao de que os acontecimentos mentais ocorrem em lugar diferente dos acontecimentos do mundo
externo e que sdo em si diferentes. A questdo foi abordada por Searle (2019) em termos de intencionalidade —
que ¢ a capacidade da substancia dentro das nossas cabecas se referir a outra coisa, e subjetividade — significando
que cada um tem a sua propria mente: “eu vejo o Mundo a partir do meu ponto de vista; vocé€s veem-no a partir
do vosso ponto de vista” (SEARLE, 2019, p. 22)



84

da interpretacdo, engendra o erro. Simplesmente porque o erro ¢ sempre marcado e definido
por questdes de perspectivas e distancias, adequadas ou ndo. E possivel compreender essa
afirmativa mediante qualquer exercicio interpretativo.

Richard Tuttle (2012), por exemplo, estabelece uma diferenca entre a arte té€xtil e a arte
da ceramica. Segundo ele, a primeira ¢ uma arte relacionada a um eixo vertical, de terra-céu,
cima e baixo. Enquanto a segunda, esta para o eixo horizontal: oriente-ocidente. Se isto € assim,
podemos dizer que estes eixos repetem as dicotomias de corpo e alma, material e imaterial, ser
humano e paisagem, cultura e natureza. Pensemos por um instante dentro dessa metéafora, até
escaparmos dela.

A ceramica é chdo. E barro. Ela é também corpo, como continente e insulamento. Suas
dindmicas promovem a troca ou transformac¢do material. Comumente, os utensilios cerdmicos
servem as transposi¢des materiais. A ceramica ¢ forma de concentracdo material e meio para
passagem entre a realidade exterior e o interior do corpo. Utilizada como continente, ndo ¢é
tramada, mas formada ou modelada. A ceramica implica uma dindmica de recipiente de
passagem, entre um dentro, da vasilha, e o outro, do corpo.

Ja o tecido obedeceria a outra dinamica: de superficie ou camada sobreposta. Tuttle
(2012) nota que o tecido possui um caimento. Sublinho: o caimento, articulagdo de
maleabilidade e peso, pode denotar por si s6 o eixo vertical e a direcdo de cima para baixo.
Além disso, o tecido age em algumas culturas, como signo de disting¢ao social (TUTTLE, 2012).
Portanto, o tecido ndo ¢ s6 vestimenta, mas investe o sujeito de significados, estabelecendo uma
diferenga entre o corpo nu e o corpo (in)vestido de poder. Nesse caso, j4 vemos ai uma segunda
presuncao do eixo vertical, enquanto hierarquia. Ha ainda a relagdo possivel entre a trama do
tecido e o texto, a qual remete ao tempo e a lingua — classificagdo normativa. O tecido protege
literalmente, mas também pode, como o texto, nos proteger simbolicamente.

Isto posto, podemos dizer que as aferi¢des de Richard Tuttle sobre o tecido e seu eixo
vertical, e sobre a ceramica e seu eixo horizontal, assim como a minha interpretagao estendida
deste esquema, perfazem uma tentativa de classificagdao e determinagao simbdlica. Nesse caso,
partindo de objetos materiais, dos seus processos de feitura e das suas dindmicas de uso, tudo
isso limitado pela materialidade dos meios de vida de sociedades humanas genericamente
imaginadas, tenta-se uma articulagdo com um quadro de referéncias particular, mas cuja
universalizacdo ndo parece ser adequada. Tenta-se dizer o que ¢ cada coisa e quais as suas
particularidades determinantes, mas tal tarefa apresenta sempre um limite.

Caso essa interpretagdo seja levada a aporia, podemos entender a arte téxtil como mais

hierarquica e, por isso mesmo, espiritual - ou mental, pois pressupde um investimento de cima
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para baixo, instituidor do poder do sujeito investido. Enquanto a cerdmica seria uma forma mais
materialista de troca entre entidades de uma mesma superficie ou plano. Uma troca ndo por
investimento hierdrquico, mas por ingestdo, inicio de um processo de eliminagdao do
desnecessario, que volta a terra, como excremento.

E facil identificar a arte téxtil como sagrada, incorporadora de uma centelha do absoluto,
quando ela fixa posi¢des de uns em relacdo aos outros. Ela determina as relagdes e os papéis
dos sujeitos, sustentando um estado social. J& a ceramica, profundamente mais terrena, seria
uma arte do processo e do acidente. A arte da gestdo das inconstancias e da fluidez, que produz
dispositivos de facilitagdo de um processo tal como a alimentagdo, gerador que ¢ de restos e
sobras. Por essa via, ndo mais do que comodo ¢é estabelecer uma hierarquia, posicionando a
arte t€xtil como maior, porque afeita a presun¢ao de autoridade.

Dado os arquétipos acima desenhados, de duas atividades humanas de producao de
artefatos materiais, a interpretacdo do tecido tornou-se profundamente mais simbdlica e
espiritual. Projetei no tecido uma eficicia magica, enquanto esvaziei a ceramica de semelhante
capacidade, supondo o seu envolvimento em dinamicas limitadas as esferas material e utilitaria
da vida. Essa descri¢cdo tem as suas falhas. Um equivoco €, em especial, evidente: em muitas
culturas a magica é 1til e a utilidade é, em si, magica'’. Assim, poderiamos muito bem pensar
que tanto o uso da ceramica quanto o uso do tecido podem configurar linguagens e
investimentos simbolicos.

Por outro lado, posso por toda essa interpretacdo de ponta cabega, indicando a evidente
materialidade e entropia fisica do tecido. Diria, entdo: a vontade do tecido ¢ voltar a terra, uma
vez que cai. Em contrapartida a materializa¢do do tecido, ndo ¢ dificil imaginar um arquétipo
sagrado da ceramica, articulado com usos simbolicos da alimentacao e ingestdo de substancias
magicas'®,

E possivel continuar esse exercicio indefinidamente se nio ancorarmos as simbolizagdes
em uma ordem fixa de referéncia. Evidentemente, quando interpretamos sem qualquer modelo

absoluto estamos fazendo passar um modelo que poderia ser muito bem outro. Nesse sentido,

17 Para Els Lagrou, “na maior parte das sociedades indigenas brasileiras o papel de artesdo/artista ndo constitui
uma especializagdo e a possivel desconexdo entre o seu fazer e as preocupagdes do grupo ndo se coloca”
(LAGROU, 2010, p. 4). Neste sentido, entre os Kaxinawa “a capacidade mimética musical [...] importa antes
por causa do seu valor ‘produtivo’, do que ‘representativo’.” (LAGROU, 2010, p. 5). Além disso, “entre os
Wayana, o tipiti, prensa de mandioca, ¢ uma cobra constritora, pois constringe como a cobra” (LAGROU, 2010,
p-18). Ver também: Alfred Gell (2001), “A rede de Vogel: armadilhas como obras de arte e obras de arte como
armadilhas”.

18 Semelhante exercicio foi realizado pelo filésofo Arthur C. Danto (1989), em Art and Artefact.
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ndo ha possiblidade de acertar. H4 apenas erro, que ndo deve ser compreendido apenas como
inadequacao ao modelo, mas como errancia.

Nao obstante, neste exemplo a propria postulagao de dois eixos vai indicar a sutil
existéncia da estruturacdo de uma ordem hieradrquica. E este podera servir como modelo,
baseado na antinomia das coordenadas verticais e horizontais. No fim isso ndo ¢ a invengao de
um modelo, mas uma repeticao de modelos anteriores.

O exercicio pode ser diverso, entretanto, se nos mantivermos proximos do processo de
funcionamento e da materialidade, tanto da arte téxtil, quanto da ceramica. Desse modo,
teremos mais chance de pensar ambas junto as dindmicas de registro corporal. O registro do
corpo funcionando entdo como uma ordem de referéncia tltima, em substituicdo de uma ordem
transcendental ou puramente simbolica.

Para tanto, € inevitavel a desarticulacdo do modelo de cixos ¢ coordenadas verticais e
horizontais, em direcdo a uma estrutura topologica, onde nio estdo apartadas ascensoes,
depressdes e extensdes. A natureza e a cultura, assim como a mente € o corpo, continuam um
no outro. O paradigma nao ¢ o do sentido da visdo, representante metaforico da compreensao
a distancia e da sublimagio dos afetos corporais'®. Sera, em vez disso, formado pelo conjunto
de todos os sentidos, representados metaforicamente pela cegueira do tato, incapaz de conhecer
a distancia. No tato, o exercicio de apreender a realidade jamais se depara com o problema da
distancia correta, porque implica tocar a coisa para conhecé-la. Portanto, se conhece o toque,
que ndo € a coisa em si mesma, mas a interagdo entre o organismo e o ambiente.

Falava, nesse sentido, da vontade do tecido que ¢ cair. Portanto, uma vontade de tocar
o chdo. Pensando com Barthes (2009), poderemos convir que, sendo a lingua um sistema
classificatorio, a sua vontade € ascender aos Céus, pois 14 se encontram os modelos definitivos.
Nesse sentido, a lingua possui a intencao de distingdo e hierarquizagdo. J4 a linguagem pode
tanto se manter rente a lingua e exercer autoridade, quanto criar um lugar de troca e fluxo. A
vontade da linguagem nao ¢ s6 encobrir as coisas com a lingua e posiciona-las fixamente. Ela
também pode desejar tocar o chdo do mundo.

Assim como o tecido, a linguagem pode tramar lugares suscetiveis a uma aproximacao

intima. Ambos podem ser semipermeaveis, pois ambos admitem a interferéncia dos sentidos de

19 Como apontou Merleau-Ponty: “A pintura desperta, leva a sua ltima poténcia um delirio que é a visdo mesma,
pois ver € ter a distancia, e a pintura estende essa bizarra posse a todos os aspectos do ser, que devem de algum
modo se fazer visiveis para entra nela.” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 23)
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proximidade — sobretudo o tato?®. A proximidade inclui o corpo e seus sinais, e a linguagem
pode ser mais vaga, pois € permeada por sensagdes que preenchem os seus vazios. O chdo ¢
metafora do destino da lingua, onde ela encontra poténcias, as quais aquém ou além das suas
operagoes de referéncia, infiltram-se nela.

Passam os signos de um lugar de autoridade sobre o mundo para o mundo. De um estado
fechado, para uma dinamica de movimento e processo, na qual se encontram com a ocasido.
Passa-se da lingua para a linguagem quando os signos ndo so se referem, mas prometem
acontecimentos impossiveis de codificar. Isto ¢ diferente de classificar, porque admite a
impoténcia, a incompletude do gesto.

Nisso podem conjurar dois lugares. O primeiro ¢ o lugar do didlogo, onde os sujeitos
se dispdem a negociagdo. Sendo o didlogo a busca de uma certeza tramada frouxamente sobre
um lugar sem dono. O segundo ¢ o lugar compartilhado da promessa. Sendo a promessa uma
operacdo de fé, que projeta a certeza de um acontecimento sobre o terreno de incertezas
chamado futuro. O diadlogo busca o consenso, enquanto a promessa ¢ 0 consenso. Assim, o
exercicio da linguagem ndo reune signos da realidade, mas promessas, pois faz certeza do que
nao pode.

Nao obstante, os lugares do didlogo e da promessa sdo lugares de aproximagdo e
proximidade. Quando nos referimos a algo distante ou ausente, prometemos aproxima-lo. O
consenso também pressupde uma promessa de aproximagdo, um encurtamento da distancia.
Mas ndo podem eliminar a distancia, pois dependem da linguagem e do simbdlico, registros
atuantes e dependentes da distancia. Curiosa € a associagdo de ambos ao sentido otico, o sentido
por exceléncia da distancia, privilegiado na formagao das imagens. A imagem quando associada
a conceitos e referentes ¢ também uma porcao do simbolo e da representacdo. Ela também
promete o que ndo pode, busca aproximar.

Nao serd este o problema da linguagem? Uma questao, afinal, de credibilidade, j& que
as representagdes nao se orientam por um ponto de referéncia comum ou pré-estabelecido. Nao
cabe apontar para o horizonte. Em parte, perdemos a habilidade, ou a pretensdo, para o bem ou
para o mal, de olhar para o futuro projetando uma representacdo coletiva sobre a qual
concordamos. Hoje em dia, a promessa s6 encontra credibilidade na proximidade. Projetando

um horizonte muito raso e estreito para sua propria realizacdo. Trata-se ndo de uma dindmica

20 Conforme Gehl, “o desenvolvimento sensorial estd intimamente ligado & historia evolutiva e pode ser
classificado simplesmente conforme os sentidos de ‘distidncia’ — visdo, audicdo e olfato — e os sentidos de
‘proximidade’ — tato e paladar — relacionados a pele e musculos e, assim, a capacidade de sentir frio, calor e dor,
bem como texturas e formas.” (GEHL, 2013, p. 33).
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do exemplar, daquele que aponta o caminho. Pelo contrario, pressupde-se uma escuta do
contexto, uma conversa com o mundo, para tomar o caminho a cada passo.

O mundo, mesmo na condi¢ao de fantasma, implica uma partilha, pois € construido entre
todos nds. Em face de toda a desigualdade, pode ser cinico pensar em um mundo compartilhado.
Eu considero, em vez disso, tragico. Cinico seria creditar ao futuro o momento da partilha. A
partilha € hoje e ndo em um porvir. Ha nessa proximidade, nesse presente esmagador, um tato:
a emergéncia de um sentido de pele. O olhar ja ndo se faz com a profundidade do olho da mente,
mas predominam olhos tateantes. Nesse mundo, ir ao fundo nao significa chegar a base, mas
perder o chdo e submergir em um fluido indistinto.

Para nés o problema n3o estd em aproximar simbolicamente, mas em passar a
experiéncia proxima para dentro da linguagem. Ou seja, colocar o que ndo cabe para dentro
dela, ou empurrar para o interior do mundo, todo um conjunto de sensagdes marginais.
Sensagdes muito proximas, que nos tocam antes de serem manipuladas. Nao mais o distante
alcangado pelo olho e trazido para perto, mas o tdo proximo que precisamos nos afastar para
saca-lo, embora ndo possamos fazé-lo. Uma linguagem ndo composta apenas de signos do que
ndo estd, mas que destaca experiéncias situadas e as faz contabilizar no mundo.

No atual estado ja sentimos na pele a emergéncia das catastrofes. O futuro € certo e
iminente. Nao precisamos de qualquer coisa para unir os distantes, pois estamos mais proximos
do que nunca. E mais util recalibrar a linguagem para o mundo, incluindo o aqui e agora e dando
crédito aos exercicios assentados no presente. Talvez sejam os Unicos capazes de matizar

consequéncias anunciadas.

ok

No poema Jodo, I, 14, Jorge Luis Borges escreve sobre esse tipo de passagem, do
pensamento simbolico puro, transcendente, para a experiéncia situada. O tema do poema ¢ a
lingua que ndo pode ser além da lingua. E o limite da linguagem como reflexo, ou signo da
experiéncia. Este tema ¢ trazido por outro: o do corpo e da sua igual desconexdao com Deus e
com a lingua. Tema percorrido anedoticamente, pois Deus narra em primeira pessoa a sua

experiéncia como espécime humano.

Nao sera menos um enigma esta f6lha
que as de Meus livros sagrados
nem aquelas outras que repetem

as bocas ignorantes,



crendo-as de um homem, ndo espelhos
obscuros do Espirito.

Eu que sou o E, o Foi ¢ o Sera,

torno a condescender a linguagem,

que é tempo sucessivo e emblema.

Quem brinca com um menino brinca com algo
préoximo e misterioso;

eu quis brincar com Meus filhos.

Estive entre €les com espanto e ternura.

Por obra de magia,

nasci curiosamente de um ventre.

Vivi enfeiticado, encarcerado num corpo

e na humildade de uma alma.

Conheci a memoria,

essa moeda que ndo ¢ nunca a mesma.
Conheci a esperanga e o temor,

&sses dois rostos do futuro incerto.

Conheci a vigilia, o sono, os sonhos,

a ignorancia, a carne,

os torpes labirintos da razdo,

a amizade dos homens,

a misteriosa devogao dos caes.

Fui amado, compreendido, louvado e pendi de uma cruz.
Bebi o célice até as fezes.

Vi por Meus olhos o que nunca havia visto:

a noite e suas estrélas.

Conheci o polido, o arenoso, o desparelho, o aspero,
o sabor do mel e da maga,

a agua na garganta da séde,

o0 péso de um metal na palma,

a voz humana, o rumor de uns passos sobre a erva,
o olor da chuva na Galiléia,

o alto grito dos passaros.

Conheci também a amargura.

Encomendei a um homem esta escritura;
nunca sera o que desejo dizer,

ndo deixara de ser o seu reflexo.

Da Minha eternidade éstes signos caem.

Que outro, ndo o que € agora seu amanuense, escreva 0 poema.

89



90

Amanha serei um tigre entre os tigres
e predicarei Minha lei a sua selva,

ou uma grande arvore na Asia.

As vézes penso com nostalgia

no olor dessa carpintaria. (BORGES, 1971, p. 5-6)

No referido poema, ditado por Deus, Borges (1971, p. 6) escreve: “Da minha eternidade
estes signos caem”. Se os signos nao descem da eternidade, mas caem dela, serd porque nos
signos ja ndo ha eternidade. Eles ndo sdo em si mesmos, nem consubstanciais a Deus. O eterno
ndo ¢ a referéncia dos signos que caem dele. Os signos ndo sao reflexos do Ser ou imagens do
absoluto. Os signos sdo incompletos, parciais, ndo encerrados. Além disso, sdo concatenados
na sucessao do discurso, pois o E, o Foi, o Sera, torna “a condescender a linguagem/ que ¢
tempo sucessivo e emblema” (BORGES, 1971, p. 5). Assim, s3o no tempo e intercalados por
lacunas. Deus, ao contrario, ¢ O eterno Ser, completo em si mesmo.

Logicamente, isso reafirma a distincia entre a linguagem e a coisa. Por outro lado, Deus
ndo precisa da linguagem, ela seria apenas um capricho para Ele, pois uma das vantagens do E,
do Foi e Sera ¢ prescindir de emblemas e falar 4rvores em uma lingua feita de arvores?!. Para
criar Ele ndo precisa de artificio, pois seu desenho resulta na coisa mesma. Seus sinais sdo
eventos inexplicaveis e ndo representagdes ou emblemas de eventos vividos. Alguns dos mais
conhecidos envolvem transubstanciagdo ou multiplicagdo. Cajado se transforma em serpente,
Deus se torna homem, o vinho se torna agua, paes e os peixes se multiplicam. Quando utiliza
da linguagem, Deus estd condescendendo sua esséncia criadora, renunciando a ela, a fim de
indicar o mundo por meio de convencgdes jd-prontas. Por isso, a linguagem ¢ a transigéncia de
Deus, ndo reflexo Dele. Logo, um dos temas do poema de Borges € o proprio poema escrito e
sua desconexdo com Deus. Trata-se do descredenciamento transcendental da linguagem,
origem fundamental do seu descrédito.

Nao se trata da palavra de Deus, mas da enunciacdo do sagrado decaida a condigdo
mundana das palavras. A distancia entre a representacdo e o ser absoluto ¢ também absoluta.
Nao hé qualquer centelha divina na palavra. A palavra ¢ do homem, ndo de Deus. Ela nao se
substancializa: a linguagem ¢ uma articulagdo de representagdes, cuja funcao ¢ substituir o que

¢ pelo seu reflexo. E este reflexo ndo pode ser o reflexo de Deus, sendo o reflexo da experiéncia

2! Uma referéncia ao seguinte trecho do texto Manchas na pele, linguagem de Nuno Ramos: “Se fosse possivel
[...] estudar as arvores numa lingua feita de arvores, a terra numa lingua feita de terra, se o peso do marmore
fosse calculado em nimeros de marmore, [...Jentao estenderiamos a mao até o proximo corpo e saberiamos pelo
tato seu nome e seu sentido, e seriamos deuses corpéreos [...]” (RAMOS, 2009)
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empirica — o reflexo de uma vivéncia. Nao obstante, a linguagem ¢ o Unico meio para
compartilhar esse tipo de experiéncia, em todo subjetiva. Assim, o porqué Deus precisa usar
das palavras esté tanto no destinatario da sua mensagem quanto no que ele deseja dizer de sua
experiéncia subjetiva.

O poema conta as coisas conhecidas por Deus quando “quis brincar” com Seus filhos:
as sensagoes, as emogdes, as relagdes humanas. O texto é soprado por Deus, mas ndo € o que
foi a sua experiéncia: “Encomendei a um homem qualquer esta escritura;/ nunca serd o que
desejo dizer,/ ndo deixara de ser o seu reflexo” (BORGES, 1971, p. 6). E por isso fica claro: a
lingua ndo s6 € incapaz de dizer da eternidade transcendente, de ordem divina, mas também das
experiéncias da vida como pulsdo desejante. Nao importa o que seja dito, nunca sera dito o que
se deseja e se experimenta, tampouco o absoluto.

Mas qual o motivo desse exercicio divino se aceitarmos, como Zuccaro (2004), que
Deus conhece todas as coisas no seu projeto? Seguindo Borges, suponho que o projeto Dele
ndo assegura a compreensdo da experiéncia de cada corpo e vida projetados. Se Deus E, Foi e
Ser4, pura onisciéncia, ignora tanto o instanciado no corpo, quanto a subjetividade. A
incapacidade Dele ¢ de saber da indeterminagao misteriosa dos eventos, da fluidez, do tempo,
do acaso, da morte e assim por diante.

Entdo, Deus escolhe nascer de um ventre, na pele de um carpinteiro, para ter a
experiéncia da consciéncia subjetiva, das sensagdes corporais e do tempo da vida. Assim relata:
“Vivi enfeiticado, encarcerado num corpo/ e na humildade de uma alma./ Conheci a memoria/
Essa moeda que ndo ¢ nunca a mesma./ Conheci a esperanga e o temor,/ esses dois rostos do
futuro incerto” (BORGES, 1971). Ora, haveria outro modo de viver encarcerado e enfeiticado
em um corpo? De ser uma s6 alma? De equivocar-se com sua memoria? De experimentar a
incerteza? Haveria outro modo, sendo o abandono da onisciéncia em favor do corpo?

E curiosa a impossibilidade absoluta da onisciéncia. Inacessivel até para Deus, porque
a experiéncia ¢ o corpo como um acontecimento. No poema de Borges, Deus tem a capacidade
de ser outro que ¢ um corpo. Ele pode ser um “tigre entre tigres”, ou “uma grande arvore na
Asia” (BORGES, 1971, p. 6). Ao se tornar cada organismo a seu tempo, pode conhecer as
experiéncias do suceder como um corpo especifico. Mas cada organismo a seu tempo e corpo.
Pois embora ndo seja dificil aceitar que € possivel para Deus ser todos os tigres, todas as arvores,
todos os homens, ser todos os individuos de uma categoria de organismos, ou todos os
organismos de todas as categorias, num s6 tempo, nada disso ¢ 0 mesmo que viver como um sé

corpo.
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Ao Criador ¢ negada a onisciéncia, pois em seu projeto, o desenho (designio) exclui a
experiéncia a partir da perspectiva de um tnico organismo. Por isso, Borges menciona uma s6
alma. Ele ndo reitera a alma transcendental. A alma ¢ de cada ser humano, nao de um Sujeito
universal, reconduzivel a consciéncia divina absoluta ou razdo ultima e objetiva. Se a
experiéncia ¢ a origem do conhecimento humano, este nio pode ser equivalente ao E, ao Foi e
ao Sera, pois o Espirito, ou seja, a condicdo humana, ndo pode ser esclarecida, mas
inevitavelmente marcada pela obscuridade, da qual, alids, ndo temos sendo reflexos.

“Quem brinca com um menino brinca com algo/ muito proximo e misterioso”
(BORGES, 1972, p.5) porque brinca com o “algo ”, uma coisa meio indeterminada, ndo homem
feito. Brinca com aquele ainda a ser, e que ao fim jamais Serd, pois apenas acontece como
vivéncia. Aquele que E, Foi e Sera, ndo pode conhecer o tempo contingencial da vida e do
processo. O ambito simbolico ndo acessa a inconstancia da experiéncia subjetiva instanciada
no corpo. Ela sobra.

Se o Deus de Borges deseja viver como cada uma das suas criagdes, ndo serd por este
motivo? Ademais, Deus ndo tera sido humano antes de sé-lo, ao desejar o que lhe falta?
Pretensao essa, indicativa da distancia entre o absoluto ¢ a experiéncia. Entre o modelo do
vivente e o vivente como um acontecimento. E por isso que Deus sopra a seguinte linha: “Vi
por Meus olhos o que nunca havia visto”. Porque, afinal, aquele que tudo vé jamais vé com os
olhos. Para isso € preciso viver um corpo.

Experiéncias do acidente, do fugidio, do inconstante: o amor, a compreensao e o louvor
de outrem, “o sabor do mel e da maca,/ a 4gua na garganta da séde,/o pé€so de um metal na
palma,/ a voz humana, o rumor de uns passos sobre a erva,/ o olor da chuva na Galiléia,/ [...] a
amargura” (BORGES, 1971, p. 6). Nada disso pode ser representado plenamente e
universalmente, porque depende de subjetividades e de cada corpo, seja como memorias de
outros sentidos, seja porque atravessados por emocdes e sensagdes ndo visiveis e ndo narraveis.
Escapam a forma e ao modelo das representagdes visuais € escritas.

Desprende-se do escrito acima o poema de Borges como um apontamento para a
inseparabilidade de mente e corpo na experiéncia humana. Se a mente humana ¢ inseparavel do
organismo, entdo ndo pode transcender como centelha divina e tocar o projeto ultimo da
natureza, nem pode a sua vivéncia passar completamente para meios simbolicos. Por sua vez,
como Deus nao tem corpo, ndo pode conhecer a alma humana. Nao hd um ponto de encontro
entre 0 modelo idealizado pelo artesdo da natureza e o que ocorre como a mente do carpinteiro.
Sem modelo referencial transcendente, o pensamento simbolico (ou Ele) sé pode se apoiar na

experiéncia vivida. O simbolico ¢ pensamento por convengoes, as quais sao definidas a partir
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de experiéncias. O estofo das representagdes ¢ o corpo como acontecimento total, sendo as
primeiras, redu¢des do segundo.

E nesse caso, imagens mentais nao se desenvolvem em separado do organismo que as
possibilita, de tal modo, as representacdes dizem respeito a nds mesmos como pessoas mais do
que a qualquer mundo natural ou essencial, apartado de nossos corpos em processo. Para dizer
dessa experiéncia temos apenas as palavras, mas essas muitas vezes faltam, sendo sempre sao
barradas pela impoténcia. Entdo, saber da natureza externa como uma realidade nao
humanamente mediada ¢ impossivel. E dizer dela ndo ¢ o mesmo que vivé-la. Se existem
experiéncias contabilizadas como realidade, serd porque concordamos intersubjetivamente
sobre quais aspectos compdem sua evidéncia, por meio da linguagem, apesar de suas
insuficiéncias.

Isto ressoa o motivo pelo qual Rosalind Krauss (1996) identifica a ideia de original
como um mito moderno. Para a autora, mesmo as pinturas abstratas, que se dizem presenga da
propria origem da pintura, ainda sdo copias, mas ndo copiam modelos ideais ou suas bases
originais, e sim copias, as quais também sdo copias de outras copias. Tais trabalhos ressoam
estruturas fundamentais de organizac¢ao do anteparo da pintura ao repetir convengdes pictdricas
anteriores — modelos artificiais, ndo da natureza pristina, mas de um modo humano de perceber
e aperceber a natureza. Sendo a arte moderna “um sistema de reprodu¢do sem original”
(KRAUSS, 1996, p. 162, traducao minha). Entdo, mesmo as pinturas modernas nao figurativas
sdo representacdes e ready-mades, pois sdo produzidas mediante convengoes.

Em ultima instancia, na pintura moderna a simboliza¢do ndo encontra o seu fim em uma
referéncia transcendente, nem em uma realidade material objetiva, mas especificamente na
histéria da arte, e de modo geral, nas imagens e na cultura da representagado cientifica do campo
visual, dos tratados de Optica fisioldgica (KRAUSS, 1996). Ou seja, no modo como se tabulou,
ordenou ou codificou o espetaculo do visivel, conforme experimentado por organismos
humanos de uma cultura determinada. No modo como se fez simbolos a partir da compressao
ou reducao generalizante das experiéncias empiricas. Logo, a base dessas reducdes ¢ sublimada
e a verdade cede espago para uma repeticdo de estruturas simbdlicas genéricas disseminadas
em uma dada cultura. Com isso, o absoluto € substituido pelo convencional.

A bandeira nacional estadunidense, utilizada por Jasper Johns, assim como o retrato de
Marylin Monroe, manipulado por Andy Warhol, sdo imagens altamente difundidas em escala
global, sendo conhecidos simbolos de promocgao cultural dos Estados Unidos. O uso dessas

imagens ja prontas como matrizes dos trabalhos de arte, indica o entendimento de que a verdade



94

ndo se encontra na articulagdo de significantes com transcendéncias ou objetivacdes genéricas,
mas ela ¢ simplesmente predicado de um significante altamente difundido.

Portanto, a representagdo nado retornou com a Pop Art, porque a representacao na Pop ¢
outra. A representagao de Warhol, ndo tem o mesmo estatuto de representagdes pré-modernas,
pois ¢ uma imagem cujo cardter simbdlico ¢ dado por um significado convencional e
desobrigado, e nao por articulagio com um modelo de referéncia absoluto. Assim ela é quase
nao simbolica, portanto, simulacro (imagem auténoma de referente real, ligada ao significado
arbitrariamente), ¢ nado mimese (imagem que se liga a realidade espiritualmente, porque
coincide com a forma de um modelo transcendental).

Nao se trata de dizer que a imagem, entendida como mimética, ndo foi realizada por
convengdes, nem que uma imagem produzida hoje ndo € capaz de representar. Trata-se de dizer:
eleita uma imagem qualquer, ndo podemos facilmente nos livrar das suas estruturas
convencionais sem eliminar a prépria imagem. Nao a toa, o fim do quadro é um tema moderno,
pois existem também os limites do proprio meio, que impedem a eliminag¢ao do simbolico e da
metafora na pintura. O fato de um referente ou significado, articulado com um significante
qualquer, ndo se referir a realidade ultima de maneira inequivoca, ndo implica na
impossibilidade da simboliza¢do, apenas na sua inescapavel impermanéncia e impoténcia.

Aqui, ¢ preciso indicar claramente que advogo o seguinte: se a dimensao imaginaria no
ambito de um paradigma mimeético referia-se ao tracado divino da natureza — ou a suposta forma
ideal das coisas —, e se a pintura modernista chamada abstrata, foi uma tentativa de eliminag¢ao
da simbolizacdo mediante a projecao direta da imagem mental humana no mundo concreto, o
ready-made, no seu turno, indica a impossibilidade do mapeamento da representagdo em uma
forma absoluta, bem como a impossibilidade da eliminagao da representacdo em favor de uma
pura presenca. O pensamento simbdlico que pode coincidir com a verdade transcendente no
primeiro caso, € ¢ suprimido no segundo caso, a partir do ready-made ¢ tratado como
culturalmente construido, cujo referente € o convencional. A convencionalidade do ja-pronto e
repetido, como um cliché, substitui as ordens transcendentais de referéncias como modelo geral

da realidade.
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3.2. Mente ready-made

Pensar na imagem a ser pintada e notar os impasses da pintura sdo operagdes
dependentes de interpretagdes, as quais estdo associadas ao significado de imagens e memorias.
Todas estas imagens, se ja forem imagens de imagens, de pinturas ou quadros, desejaveis ou
nao, cujo significado ja comparece estabelecido, dificilmente se tornam arte sem que sejam
modificadas durante o processo de fazé-las como arte.

Quando Gilles Deleuze (2011) analisa a pintura e o processo de Francis Bacon, ele
identifica uma luta contra o cliché. Para Deleuze (2011), antes mesmo de comegar a pintar, o
artista luta contra o cliché e contra as probabilidades — contra o fazer considerado possivel de
antemao. Segundo o filésofo, na pintura de Bacon o cliché deriva, em parte, do uso da fotografia
como referéncia. Mas além disso, o cliché estd na propria histéria da arte e das imagens,
incluidas as imagens das midias de massa. De acordo com o autor, o cliché esta relacionado
com as dimensoes ilustrativa e narrativa convencionais, priorizadas nos meios de comunicagao
de grande difusdo. Por isso, a fotografia e o cinema tém lugar de destaque quando o assunto ¢
o cliché.

Nao obstante, o conceito cliché se estende para além da fotografia, do cinema ou das
artes que envolvem a figuragdo e a reprodutibilidade técnica. O cliché ndo respeita os limites
entre o figurativo e o abstrato, pois sobrevive através da agdo dos imitadores. Sejam eles

conscientes disto, ou nao:

Cliché, Clichés! Nao pode dizer-se que a situa¢do tenha melhorado depois de
Cézanne. Nao apenas se deu uma multiplicag@o de todo tipo de imagens, a nossa volta
e nas nossas cabegas, mas mesmo as reagdes contra os clichés geram clichés. Mesmo
a pintura abstracta nao deixou de produzir clichés [...] Os imitadores fizeram sempre
renascer o cliché, mesmo a partir daquilo que dele se libertara. A luta contra os clichés

¢ terrivel. (DELEUZE, 2011, p. 115)

No trecho supracitado ¢ destacavel a concepgao de que os clichés estdo também na nossa
cabega. Se “estamos cercados por fotografias que sdo ilustragdes, por jornais que sdo narragdes,
por imagens de cinema, por imagens de televisao” (DELEUZE, 2011, p. 152), também nosso
flanco mais vulneravel € atacado por um traidor, pois o cliché se esgueira para o nosso lado da

trincheira:
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Existem clichés psiquicos, tal como existem clichés fisicos, percepgdes ja feitas,
recordagdes, fantasmas. Em tudo isso ha uma experiéncia muito importante para o
pintor: antes do comego do trabalho, a tela j& esta ocupada por toda uma categoria de

coisas a que podemos chamar de “clichés” [...] (DELEUZE, 2011, p. 152)

Os clichés ja estdo na nossa mente. A presenca dos clichés na mente do pintor garante

que uma tela em branco nunca esta em branco:

E um erro acreditar que o pintor se encontra perante uma superficie branca. A crenga
figurativa decorre desse erro: com efeito, se o pintor estivesse diante de uma superficie
branca, poderia reproduzir nela um objecto exterior, que funcionaria como modelo.
Mas ndo ¢ assim. O pintor tem muitas coisas na cabega, a volta dele ou no seu estadio.
Ora acontece que tudo o que tem na cabega ou a sua volta estd ja na tela, mais ou
menos enquanto virtualidade, mais ou menos como actualizag@o, antes de comecar o
seu trabalho. Tudo isso esta presente na tela, enquanto imagens actuais ou virtuais. De
modo que o pintor ndo trata de preencher uma superficie branca, mas sim de esvaziar,
desimpedir ou limpar uma superficie. Sendo assim, o pintor ndo pinta para reproduzir
na tela um objeto que funcionasse como modelo; pinta por cima de imagens que ja la
estdo para pintar uma tela cujo funcionamento vai desmantelar as relagdes entre

modelo e copia [...] (DELEUZE, 2011, p. 151)*

Os clichés sao as imagens atuais ou virtuais projetadas juntamente com o olhar do pintor
sobre a tela. S3o modelos ou imagens que ja estdo na mente, posicionados entre nos e a
realidade. Se uma tela em branco nunca esta em branco € porque nao ha como esvaziar o olhar
que fita a tela das suas experiéncias anteriores. A ideia subterranea aqui € a da impossibilidade
de experimentar a realidade diretamente, porque ela se encontra soterrada por clichés.

Esse soterramento estd sem duvida relacionado a saturacdo do mundo por imagens
técnicas reproduziveis e objetos produzidos em massa, que sao coisificagdes de ideias abstratas,
em si ja-prontas. Tal como o urinol apropriado por Duchamp para realizar Fonte, os clichés sdao
artefatos sem carater, superficiais, aparentemente desconectados da experiéncia da realidade —
ndo sdo nada além de uma casca. A relagdo entre o cliché e a vida moderna foi descrita por

Ernest Fischer:

22 A tradugdo consultada era para o portugués de Portugal, por isso as grafias das palavras “objeto” e “atuais”
aparecem como “objecto” e “actuais”.
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O mundo capitalista industrializado, comercializado, tornou-se um mundo exterior de
relagdes e conexdes materiais impenetraveis. O homem que vive tal mundo se aliena
dele e de si mesmo. [...] Uma realidade pertencente a um passado mais ou menos
remoto e ha muito transformada em seu proprio fantasma se conserva artificialmente
enrijecida em frases feitas, preconceitos e hipocrisias. O produto final de pesquisas
mecanizadas, investigagdes, andlises, estatisticas e relatorios ¢ uma grotesca
caricatura do real, ¢ a corporificacdo de um mundo ilusorio que € de todos e nao ¢ de
ninguém. A ilusdo se coloca no lugar da contradicdo. A multiplicidade dos variados
‘pontos de vista’ mal encobre uma pavorosa uniformidade de mentalidades. As
respostas precedem as perguntas. Alguns clichés — diversos dos quais foram, ha
tempos, reflexos da realidade — sdo habitual e exaustivamente utilizados. Tais clichés
acham-se tdo proximos da realidade quanto um tubardo do petrdleo de uma pintura

sagrada. (FISCHER, 1987, p. 223)

Na sequéncia, o autor cita Karl Kraus:

‘Estou convencido’, escreveu o escritor satirico austriaco Karl Kraus, ‘de que os
acontecimentos ja ndo mais acontecem: sdo clichés que operam espontancamente’. As
coisas se tornaram excessivas para as pessoas, 0S meios se tornaram excessivos para
os fins e os instrumentos excessivos para os produtos deles. (KRAUS apud FISCHER,

1987, p. 224)

O termo cliché tem origem na matriz de impressao que reproduz sempre a mesma coisa.
No senso comum, e no meio da imprensa, ainda hoje o cliché refere-se a um jargdo, expressao
repetida muitas vezes e em muitos contextos, até se tornar excessiva. A expressao perde valor
intrinseco e torna-se valorada por repeticdo. No caso dos autores citados, o conceito de cliché
refere-se as repeticdes e recorréncias mentais as quais se esta sujeito em um mundo saturado de
imagens reprodutiveis, informacdes e artefatos massificados. Clichés seriam estados mentais
automaticamente reproduzidos a maneira de pensamentos, determinagdes, conceitos, imagens
e quadros mentais, se convertendo também em comportamentos, praticas, agoes, artefatos. Isto
¢ no proprio mundo da lingua e dos utensilhos.

A repeticao inerente do cliché também estd relacionada a um excesso dos meios. Um
inchaco da técnica ou uma inflagdo da midia em termos do seu valor de verdade, até que ela
exceda a experiéncia e a sobreponha com uma verdade por repeti¢io. E nesse sentido, parece,
que Deleuze descreve a fotografia como um meio capaz de tapar o real e mostrar antes de tudo

a si mesma e suas convencdes. Nas suas exatas palavras:
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[...] sdo elas [as fotografias na condicdo de clichés] que nds vemos e, em ultima
analise, ndo vemos mais do que elas. A Fotografia ‘faz’ a pessoa ou a paisagem, no
sentido em que se diz que o jornal faz o acontecimento [..] A semelhanca dos
simulacros de Lucrécio, as fotografias parecem-lhe [a Francis Bacon] atravessar os
ares ¢ as eras, vindas de longe, para encherem cada divisdo das casas, cada cérebro. (

DELEUZE, 2011, p. 157).

Quando a informagao e os dados oriundos de contextos anteriores e de fora das praticas
atuais, se tornam conceitos ¢ determinagdes estruturantes destas mesmas praticas atuais, em
detrimento de eventos e sensagdes situadas, sdo clichés. Portanto, o cliché, que pode incluir o
kitsch, é baliza das experiéncias e visdes de mundo, na condi¢do de uma reminiscéncia do banal
e do ja-pronto. Diante disso, muitos artistas — como o proprio Francis Bacon, mas também como
Richard Serra — sentirdo necessario, como dira Deleuze, limpar a “tela”, a fim de buscar um
acontecimento distinto desta operagdo espontanea da repeti¢ao de clichés. A tela que se quer
limpar ¢ o anteparo mental.

Anteriormente mencionei a transformacao das convengdes na ordem de referéncia atual.
O ready-made substitui Deus no nosso mundo. O cliché, cujo motor ¢ a reprodutibilidade
técnica, substitui a originalidade do desenho. Isto nos ensina algo sobre todo o sistema de
referéncia: a sua inescapavel convencionalidade. Nao importando quais sejam as referéncias —
se Deus, a Ideia, a natureza pristina, a propria Arte, ou o cliché da cultura massificada —, elas
ndo se encontram para além dos signos, mas antes deles, como objetos virtuais mentais que
coordenam os horizontes de possibilidade da representagdo, da linguagem, isto ¢, do mundo.

Segundo Deleuze (2011), para sair do cliché sera preciso primeiro passar por dentro dele
desejando sair, mas sem saber como. A saida dependera da execugao da obra, do seu processo
e das suas circunstancias. O produto resultante dessa empreitada, assume-se, tera um estatuto
de realidade, contra o estatuto de representagao do cliché. Notemos que sair do cliché € sair da
ordem de referéncia estabelecida, portanto das condigdes prévias necessarias para que haja
representacao e signo.

Vemos se esbocar aqui o ultimo capitulo da luta moderna contra a representacao
reiterada como cliché. A historia € mais ou menos assim: na modernidade, a representacdo que
antes poderia dar acesso ao mundo como modelo de sua compreensao revela-se cliché, pois
transformagdes profundas nas formas de vida na modernidade desalojam tais representagdes do

seu mundo, impondo entre elas e a praxis social emergente uma distancia denunciante do seu
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convencionalismo?. A abstracdo foi uma via nova, aquela época, para elaborar um outro acesso
a realidade ou ao acontecimento, que ndo pela via da representacdo, mas de uma apresentagao
da concretude dos meios.

Deleuze (2011) pensa algo similar a partir da obra de Francis Bacon. No entanto,
entende que a busca deste pintor ¢ ainda pela representagdo. Porém, quando o filésofo investiga
a coisa demonstrada a filosofia pela pratica da pintura, encontra uma légica da sensagdo e ndo
uma légica da representagdo®®. Ou seja, uma légica do que escapa a linguagem e as
representacoes estabelecidas e reiteradas como clichés ilustrativos e narrativos. Essa logica
seria a produtora do fato pictorico e a presenga desse fato daria a figura uma condicao especial
distinta daquela do cliché¢ (DELEUZE, 2011). Existiriam, portanto, duas ordens figurativas, a
primeira, ja-pronta, sendo a ordem dos clichés, a outra ¢ ordem do fato pictorico, e depende das
circunstancias do processo artistico para se erigir. A primeira ¢ da ordem da ilustragdo
figurativa, a segunda, recebe a alcunha de Figura (DELEUZE, 2011).

O chamado fato pictorico, que faz uma imagem figurativa tornar-se Figura, seria um
acontecimento nao mediado pelos clichés oticos da fotografia e Oticos-tateis da pintura (o
modelado claro-escuro) (DELEUZE, 2011). Na minha interpretacdo, o fato € pictorico porque
¢ 0 modo de produzir através da pintura um fato proprio deste meio. Este lhe é proprio ndo tanto
porque informa sobre a esséncia da pintura como uma coisa ensimesmada, mas porque ¢ um
descolamento dos significados e narrativas estabelecidos da imagem, através da pintura.
Estando esta desgarrada dos seus clichés, a imagem deixara de referir-se a outro fora dela,
referindo-se quando muito a si mesma.

Mas isso ndo ¢ o mesmo que acontece com uma fotografia, a qual mostra antes a si
mesma, tamponando a realidade? Na verdade, ndo, porque segundo o fildésofo, esse fato, antes
de uma esséncia da propria pintura, ¢ uma captura de afetos, definidos como sensagdes e
instintos (DELEUZE, 2011). A pintura seria entdo um dispositivo de captura, uma armadilha
de sensagdes, € ndo um signo. Assim, a pintura de Bacon captura experiéncias corporais, ou
ainda, ela captura pictoricamente afetos do seu publico. Isto ¢ diferente de representa-los, pois,

“o que esta pintado dentro do quadro € o corpo, ndo na medida que o corpo € representado como

2 Trata-se da relativa autonomia da arte em relacdo a outras atividades sociais (BURGUER, 2012) e a constituigio
de um campo independente de atuacdo artistica, cuja estrutura autorreguladora ressoa na constituicao da estética
pura (BOURDIEU, 1989).

24 Deleuze encontra antes da ldgica da sensagdo, uma logica do diagrama, que consiste em uma operagdo ocasional
da mao, a qual opera sobre a representacdo figurativa por marcas aleatdrias e ndo coordenadas pelo olho. Desse
modo, o diagrama deforma a figuragdo, dominio do olho, fazendo-a passar por uma catastrofe ou caos, para que
dali saia algo capaz de capturar sensagdes: o fato pictorico (DELEUZE, 2008, 2011).



100

objeto, mas na medida que ¢ vivido como experienciando uma determinada sensagao”
(DELEUZE, 2011, p. 80)

Diréa Deleuze (2011) ser a pintura uma exibi¢do das forcas que provocam as sensagdes.
Essas forgas, penso, s6 podem ser produtos secundarios da sensibiliza¢ao do publico, projetadas
na pintura, como se pertencessem a ela. A pintura captura afetos do seu observador, que atribui
a ela a estes afetos ou entdo o poder de afetar. Ao identificar dedutivamente as forcas
provocadoras do afeto, o espectador pode imaginar a figura pintada sofrendo a agao delas. Mas
ambos, pintura e publico, sentem o mesmo. Todo esse teatro de forgas, ndo representativo e
invisivel, comparece a partir da figuracdo. No entanto, ndo se trata de uma representagao
fotografica fiel. Esta ultima é censurada ndo pela sua fidelidade, mas por ndo ser uma
representacdo fiel o suficiente (DELEUZE, 2011, p. 167). Em vez disso, a Figura, conforme
definicdo deste autor, um fato pictorico, ao causar sensagoes, capturar afetos, e aludir a forgas,
pode ser mais fidedigna que a fotografia.

De acordo com o autor, a antinomia entre representagao e fato pictorico se resolve como
figuragdo improvavel, sendo resultado da captura de afetos pela figura, mas que ndo sdo
representados visualmente. Isto permite aferir que Deleuze compreende as sensagdes para além
ou aquém de codigos simbolicos — ou ainda, localiza as primeiras na origem destes tltimos. O
papel do artista seria ultrapassar o cliché, e com ele a simbolizagdo pré-estabelecida, os sentidos
j& dados, na dire¢do das sensagdes livres de narrativas e referéncias, que por isso parecem
acontecer no contato entre quadro e espectador, e ndo em outro lugar.

Nao por acaso alguns dos exemplos sobre os quais Deleuze (2011) se detém sdo as
pinturas de Bacon com figuras gritando ou vomitando. Em primeiro lugar, o vomito e o grito
sao resultados de “forcas” agindo sobre, ou no organismo. Sdo restos ou excessos de um
processo de afec¢do psiquica, ou fisica. Afinal, os sistemas digestorio e respiratorio sdo também
um modo de contato com o ambiente, que faz passar a realidade externa por dentro do corpo.
Assim, para Deleuze (2011), pintar o grito ou o vOmito sera uma tentativa de pintar a sua cadeia
causal: as forcas nao visiveis, agentes da causacdo de vomito ou grito. Essas for¢as ndo sdo
representadas, mas emergem na figuragao dos seus efeitos sobre o corpo da figura. As sensacgdes
também ndo sdo representadas, mas aludidas pela Figura, que ndo ¢ signo, pois ndo esta em
relagdo a significados ou referentes externos, mas ¢ um percepto composto pelo artista, que
parece sofrer a acdo de forcas invisiveis.

Em segundo lugar, as pinturas de grito ou vomito mostram eventos orais, mas onde a
palavra ¢ impedida. No vomito e no grito a simbolizacdo eloquente e a possivel repeticdo de

clichés falham, porque o corpo e a materialidade ocupam suas condigdes de possiblidade,
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impondo-se como acontecimentos que advém ao sujeito. Trata-se de uma concepgao do corpo
e das suas maneiras de ocorrer, tais como sensagdes, instintos, intuigdes, como instancias além
ou aquém da simbolizacdo, da representacao, do signo. O corpo e a sua vivéncia aparecem em
Deleuze como esse caminho paralelo ao cliché.

A meu ver, o que ocorre no nivel da psique do publico, ¢ a ocorréncia primeira de
sensacdes. Depois disso, quando estas sensacgdes sdo atribuidas a figuragcdo pintada fazem dela
uma Figura. Logo, a Figura ¢ um conjunto de sensacao e pintura, ou uma imagem imantada
por sensacdes. Deste composto sdo deduzidas as forgas que parecem causar na Figura as
sensacdes. Nesse processo, a experiéncia ¢ de indistingdo entre imagem e seu observador, ja

que as sensacdes e deducdes das forcas sdo instdncias mentais do segundo.

skoksk

Semelhante compreensao do corpo como uma dimensao contra representativa, além de
uma similar elaboragdo do conceito de cliché, e uma articulagdo deste com a fotografia, sdo
temas também presentes nos textos sobre arte de D.H. Lawrence (1885-1930). Assim como
Deleuze, Lawrence defende que a vivéncia do corpo, através dos afetos, ¢ de suma importancia
para as artes visuais (DELEUZE, 2011). No que diz respeito a defini¢do do conceito de cliché,
Lawrence foi uma fonte crucial para Deleuze, precedida em importancia apenas pelo proprio
Francis Bacon.

Lawrence € antes escritor, mas inicia-se na pintura no periodo entre guerras, quando
também se dedica a escrever sobre arte. Entre os anos de 1928 e 1929, produz o texto intitulado
Introdu¢do aquelas pinturas (as pinturas de sua autoria), sustentando conceitualmente a sua
incursdo nas artes visuais (LAWRENCE, 2004). E deste texto que Deleuze retira um trecho
sobre Cézanne e o cliché, o qual est4, em parte, incluso na citacdo abaixo, extraida da fonte

original:

Mulheres, nao lhe foi [a Cézanne] permitido conhecer por intuigdo; O seu eu mental,
seu ego, aquele ser maléfico sem sangue nas veias, o proibiu. Homens, outros homens,
também ndo lhe foi permitido conhecer — apenas uns poucos, pouquissimos aspectos
deles. A terra, igualmente, ndo lhe foi permitido conhecer: suas paisagens sdo em
maioria, atos de rebelido contra o conceito mental de paisagem. Depois de uma luta
escarni¢ada por quarenta anos ele pode conhecer uma magad, integralmente; e, ainda
que ndo integralmente, um jarro ou dois. Isso foi tudo que conseguiu. Parece pouco,

e ele morreu amargurado. Mas é o primeiro passo que conta, e a ma¢d de Cézanne é
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uma grande coisa, maior que a ideia de Platdo. [grifo meu] (LAWRENCE, 1972, p.
569, tradugdo minha)

As linhas citadas por Deleuze (2011) sdo aquelas em italico. Na por¢ao deixada de fora
pelo filosofo, Lawrence define o eu mental, o ego como um ser maléfico e sem sangue. Uma
instancia sem corpo que proibe o conhecimento. A proposta de Deleuze (2008) ¢ pensar a partir
da pintura, e se a pintura pode contribuir para a filosofia®>. O filésofo certamente escolhe
desviar da questao delineada acima, acerca da mente e da sua relagao de controle e impedimento
da ciéncia da realidade.

A presente pesquisa, entretanto, aventa a possibilidade de pensar tal questdo a partir da
arte e através dos meios da propria arte. Portanto, o cardter desta narrativa sugere tomar o
caminho evitado por Deleuze. A concep¢ao da mente sem corpo, como descrita por Lawrence,
ndo podera sera evitada. E preciso fazer isso para mostrar uma articulagio, conforme descrita
por Lawrence (1972), entre conceitos do interesse desta pesquisa.

Mencionei acima que Lawrence entende o corpo como uma dimensdo contra
representativa, ¢ que ele associa o cliché a fotografia, ou mais precisamente as figuras
fotograficas. Mas Lawrence também amplia a questdo: primeiro, descrevendo os clichés como
ready-mades mentais; segundo, entendendo os clichés como produtos de um estado mental
especifico que € em si um ready-made; terceiro, adotando a fotografia como modelo dos clichés
mentais; quarto, relacionando o modelo platonico de conhecimento ao estado mental que ¢ em
si um ready-made; quinto, definindo o corpo como porta de acesso a um conhecimento que
independe dos clichés; e finalmente, sexto, postulando a imaginagdo como um estado mental-
corporal livre dos clichés.

Se esta pesquisa intenciona posicionar o ready-made como uma ordem de referéncia, ¢
util reconduzir alguns das defini¢des e inferéncias utilizadas por Lawrence na abordagem da
arte. Nao so porque refletem a reificagdo das operagdes mentais a partir dos meios técnicos de

producao de imagens e produtos massificados, mas porque oferecem esquemas estruturais para

25 “Nio tenho certeza - veremos isso mais tarde - de que a filosofia tenha contribuido em alguma coisa para a
pintura. Nao sei. [...] gostaria mais de fazer a pergunta inversa: a possibilidade de a pintura ter algo a contribuir
para a filosofia [...] O que a filosofia pode esperar de coisas como a pintura, como a musica?”. Tradug¢ao livre do
trecho: No estoy seguro — veremos eso después — de que [ filosofia haya aportado algo as la pintura. No lo sé.
[...] Me gostaria mas plantear la pregunta inversa: la possibilidade de que la pintura tenga algo para aportar
a la filosofia[...] Que és que la filosofia puede esperar de cosa como la pintura, como la musica? ( DELEUZE,
2008, p. 21)
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préticas que investem contra o cliché e apostam contra o ready-made e contra a coisificagdo das
subjetividades mediante modelos pré-estabelecidos.

Sobre o entendimento do cliché como ready-made mental, podemos definir, segundo
Lawrence (1972), um conceito de cliché com contornos semelhantes aqueles desenhados por
Deleuze (2011). O cliché surge da repeti¢ao e da copia, assim como esta presente na mente do
pintor — e de todos — antes das experiéncias. Tratando o cliché nesse nivel, anterior a sua
materializag¢do, o cliché pode ser caracterizado como uma imagem mental desconectada dos
afetos.

De acordo com Lawrence (1972), a luta escarnigada de Cézanne por quarenta anos foi
contra o cliché, e teve inicio na tentativa do artista de aproximar o seu trabalho da pintura dos
grandes mestres barrocos. Essa tentativa marcou também, de acordo com o autor, o seu primeiro
fracasso, pois “por mais emocionantes que fossem para ele os mestres barrocos”, Cézanne
“percebeu que, assim que os reproduziu, s6 produziu clichés” (LAWRENCE, 1972, p. 576,
traducdo minha). Se isso ocorreu, nao foi apenas porque Cézanne reproduziu as pinturas dos
antigos mestres. Nao ¢ simplesmente uma questao de copia e original. A questdo reside no fato
de que a pura repeti¢do ou copia dos grandes mestres ndo reproduz necessariamente as
sensacdes que as pinturas destes mestres suscitaram no seu publico contemporaneo.

A logica seria a seguinte: a época de Cézanne a imagética barroca ja se tornara cansada.
Sua repeticao a transformara em cliché. Muito embora fosse possivel para a sensibilidade de
Cézanne se emocionar com aquelas antigas pinturas, para o olhar geral dos seus
contempordneos a possiblidade de sensibilizacdo havia se desconectado do modo de
representacao das pinturas no estilo barroco. No mundo de Cézanne o modo de representagao
dos mestres barrocos se tornara um cliché dos mestres daquele periodo. As pinturas foram
invadidas e tamponadas pela interpretagdo dos seus aspectos como uma referéncia ao estilo dos
proprios mestres barrocos. Essa invasdo de signos-prontos se cristalizara, abafando a
possiblidade de vivéncia das sensacdes junto a obra. Nao haveria meio de Cézanne produzir a
emocao ou capturar qualquer sensa¢do do seu publico sendo escapando da classificacdo da sua
pintura como signo do Estilo Barroco. Teria de buscar outra maneira de pintar, capaz de
sensibilizar o seu espectador contemporaneo para 0 momento de percep¢ao da propria pintura.

Na hipotese de que Cézanne nao estivesse a executar uma copia literal de uma pintura
especifica de um mestre barroco, mas a copiar aspectos de varias delas, em uma composi¢ao
original, ainda assim, de acordo com Lawrence (1972), estaria preso ao cliché. Semelhante
processo resultaria em uma composi¢do de um conjunto de clichés do Barroco, pois “uma

novidade ¢ apenas um novo agrupamento de clichés, um novo arranjo de memorias habituais.
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[...] Ela ndo forga vocé a ver algo novo. E apenas um novo composto de clichés.” 2°

(LAWRENCE, 1972, p. 576, tradu¢do minha)

Se “um cliché ¢ apenas uma memoria gasta que nao tem mais raiz emocional ou intuitiva
e se tornou um habito” (LAWRENCE, 1972, p. 576, tradu¢ao minha), entdo copiar pinturas
com as quais ja nos habituamos nao passa de arranjar memorias habituais em uma nova ordem.
Essa nova ordem, contudo, mantém os significados ja estabelecidos originalmente. Além disso,
o principio de ordenagao pode ser ele mesmo convencional. Mas escapar ao cliché exige escapar
as memorias tornadas habituais. Isto €, escapar as memorias ja determinadas a maneira de
convengdes, por conceitos e significados, ou predicados perceptivos regulares.

Os clichés sao originados de memorias de acontecimentos estabilizadas e fixadas a
mente. Os afetos — sensacdes e instintos — podem se tornar clichés. O corpo e as emogdes nao
sdo inalcangéveis ao cliché, pois a origem dos clichés ¢ a experiéncia empirica. Qualquer
memoria, envolvendo quaisquer sentidos e sensagdes — o autor cita o tato € memorias
emocionais — pode se tornar um cliché. Basta que seja fixada e depois repetida um niimero
suficiente de vezes, na condicdo de chave interpretativa e ou determinag¢dao automatica e
estabilizadora diante de uma experiéncia atual.

A reminiscéncia das experiéncias vividas pode ser considerada inevitavel dada qualquer
experiéncia atual, mas nem todas as experiéncias sdo automaticamente reduzidas ao cliché. Por
exemplo, as obras de arte Pop ndo se reduzem aos clichés dos quais partem. Em muitos casos,
como no de Warhol, ha ruidos e suficientes distingdes impedindo que os clichés tamponem as
serigrafias sem deixar rebarbas. Os trabalhos carregam em suas franjas a possiblidade de
experiéncias nao habituais. S3o mais do que a simples repeticao de algo pré-fixado, nem sdo
apenas signos que se referem a outros signos. Eles tém sim alguma presenga. O problema do
cliché ocorre quando as reminiscéncias se tornam repetiveis, ao emergirem entre ndés e a
experiéncia sensivel, mediante gatilhos que condicionam a mente a reagdes e respostas
automaticas, conduzidas pela racionalizagdo prévia de certas reminiscéncias, a partir de certos
aspectos delas, para formar modelos prontos de contabilizacdo da experiéncia.

Assim, o cliché ¢ produzido quando memorias, inclusive de sensa¢des, sdo catalogadas

em um repertorio de respostas automaticas, previsiveis e provaveis. Sao também passiveis de

26 “Thrilling as the baroque masters were to him in themselves, he realized that soon as he reproduced them he
produced nothing but cliché. The mind is full of all sort of memory, visual, tactile, emotional memory, memories,
groups of memories, systems of memories. a cliché is just a Worn-out memory that has no more emotional or
intuitional root, and has become a habit. Whereas a novelty is just a new grouping of clichés, a new arrangement
of accustomed memories. [...] It forces you to see nothing new. It is only a novel compound of clichés”.
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tradugcdo em enunciados ou imagens, utilizados como fatores determinantes da experiéncia
presente, a partir da referéncia ao significado cristalizado de experiéncia similar anterior. Os
clichés, como dimensao inextrincavel do nosso perceber habitual, transformam o percepto puro
em um modo de ver no momento em que se v€. Impdem uma modulagdo e elaboragdo da
vivéncia a partir de experiéncias previamente configuradas pela mente, cujas caracteristicas
tornam-se codigos fixos para predeterminagdo das experiéncias porvir.

Ao fim e ao cabo, se ha apenas repeticdo do olhar costumeiro, ha tdo somente clichés.
A mente habituada a determinar as coisas s6 pode produzir o cliché. Mesmo a contragosto das
intengdes individuais, o mecanismo de producdo de cliché funciona incansavelmente,
substituindo as sensagdes e sua poténcia de indeterminagdo, assim como a percep¢ao das

inconstancias da visdo, pela referéncia e pelos significados ja estabelecidos. Entao:

A historia inicial de Cézanne como um pintor ¢ a historia da sua luta contra seu proprio
cliché. Sua consciéncia queria uma nova realizacdo. E a sua mente ja-pronta [ready-
made] ofereceu-lhe em todas as oportunidades uma expressao ja-pronta [ready-made].

(LAWRENCE, 1972, p. 576, tradug@o minha)

Uma expressdo ready-made. Estd ai um enunciado que ndo se 1€ todo dia. Nesse
enunciado o conceito ready-made comparece para determinar objetos mentais
convencionalizados e ndo objetos fisicos. Creio poder afirmar, com relativa seguranca, que na
perspectiva de Lawrence (1972), qualquer coisa fixada em termos de um objeto mental,
autonomo e isolado do seu contexto, a maneira de uma forma, imagem, conceito e assim por
diante, serd um ready-made mental. Inclusive o gesto expressivo. Inclusive o ego, a ideia
mesma de eu. Tais ready-mades mentais, quando repetidos e compartilhados mediante
produgdes materiais, se tornam clichés compartilhados por meio de substratos fisicos. Mas
podem ser clichés também no nivel de estados mentais, sendo compartilhados por pensamentos,
comportamentos e a¢des. So com estes ultimos que se fazem pinturas e esculturas. E deles,
desconfio, que se ocupa Gerhard Richter: um pintor empenhado em estranhar ready-mades
fotograficos e mentais.

Partindo dessa definicdo de cliché podemos introduzir o segundo tépico levantado, e
buscar saber de que estado mental os clichés sdao produtos. Se os clichés mentais, conforme
Fischer (1987), sdo como reificacdes do modo de produgdo industrial, para Lawrence (1972)
eles estdo ancorados em um estado mental especifico, que ¢ muito distante e anterior a

industrializacdo e a modernidade. Os clichés surgem de um estado mental especifico ao qual
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Lawrence deu muitos nomes distintos: consciéncia dos conceitos mentais, modo visual-mental
de consciéncia, ser maléfico sem sangue nas veias, eu mental, ego. Podemos chamar este estado
de consciéncia simplesmente de mente ready-made e usar os seus outros nomes como pistas
para descortinar as suas caracteristicas fundamentais.

A mente ready-made nos oferece determinacdes. Ela ¢ o local das memorias habituais,
o lugar onde habitam os clichés. Corresponde ao nosso modo mais costumeiro de pensar. E o
estado mental que chamamos simplesmente e comumente de racionalidade. E a consciéncia dos
conceitos mentais, como, por exemplo, o conceito de paisagem. Este estado mental determina
o que ¢, qual o significado, quais os aspectos e atributos definidores, dada uma experiéncia
qualquer. Por isso, o seu modo privilegiado de ocorréncia é a maneira de um processo de
simbolizacdo. Na sua base, ele diz respeito a sensacdo subjetiva que temos de separagdo entre
nossa mente ¢ a realidade externa, que nos permite pensar a partir dela.

Mas nds pensamos a partir de experiéncias de perceptos que ja ndo constituem de saida
a realidade. Associamos a tais experiéncias conceitos que se originam da observacao de
regularidades percebidas na experiéncia. Assim, fazemos das experiéncias imagens ou objetos
mentais, e delas significantes e conceitos, que se tornam signos quando ajuntados. Para tanto,
consideramos um punhado de aspectos percebidos e ignoramos outro punhado. Esse estado de
consciéncia comprime as experiéncias em um repertorio planificado de chaves interpretativas
passiveis de uso dali em diante, na compreensdo da experiéncia. Essas chaves interpretativas
podem ser imagens, mas sdo tratadas como signos, e quando repetidas excessivamente tornam-
se simulacros que podem substituir a experiéncia, ou falsea-la, entregando como referéncia a
propria presenga fantasma do cliché.

A partir daqui, € possivel pensar na articulagao entre os clichés, a mente ready-made e
a fotografia. Se a mente ready-made ¢ um modo visual-mental de consciéncia, ¢ porque ela ¢é
um estado-mental composto de imagens, ou simulacros, que sdo reiterados no mundo,
determinando a experiéncia mediante quadros, ou melhor dizendo, a partir de recortes ou
objetivagdes. A fotografia ¢ o modelo escolhido por Lawrence (1972) para explicar esta
articulacdo. Trata-se de um estado mental que produz identidades absolutas e isoladas, a partir
da experiéncia em fluxo. Assim, Lawrence (1972) ndo sé associa a fotografia ao cliché, mas
também ao proprio estado mental que produz clichés. E como se o cliché fosse ele mesmo o
nosso estado mental consciente.

Nesse ponto, o escritor vai propor uma articulacao entre fotografia, cliché, mente ready-
made e a teoria platonica do conhecimento (LAWRENCE, 1972). Portanto, iremos adentrar

neste momento no quarto topico de nosso interesse, que trata da relacdo entre o modelo
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platonico de conhecimento e a mente ready-made. Dado o imbricamento destas instancias na
argumentacao de Lawrence, serd impossivel separa-las. Apesar disso, a descri¢do das relagdes
observadas entre tais instancias devem ser o suficiente para esclarecer os seus respectivos
significados e funcionamentos.

Tal articulagdo entre fotografia, cliché, mente ready-made e a teoria platonica do
conhecimento esta posta no texto Arte e Moralidade. Nele essas instancias sdo reunidas pelo
autor através da expressdao Olho que Tudo-Vé (LAWRENCE, 1972). Este conceito guarda-
chuva descreve e determina uma fungdo mental estruturante da idealizagdo e objetivagao das
vivéncias, a qual opera por reducdo da experiéncia a modelos baseados no insulamento de
por¢des dela em unidades mentais e na predicacdo das suas identidades. Para o escritor esse
modo de consciéncia, a mente ready-made, ¢ formado inicialmente pelo nosso hdbito de
visualizar as coisas (mentalmente) (LAWRENCE 1972). Este habito ¢ metaforicamente
analogo a operagdo fotografica, enquanto os seus produtos, os clichés, sdo analogos a imagem

fotografica. Em tom acido, afirma:

Nos, no entanto, aprendemos a nos ver como somos, como o sol nos vé. A Kodak da
testemunho. Vemos como o Olho Que Tudo-Vé vé€, com a visdo universal. E nos
somos 0 que se vé: cada homem para si uma identidade, um absoluto isolado,
correspondendo a um universo de absolutos isolados. Uma foto! Um instantaneo
Kodak, em um filme universal de instantdneos. [...] Comportamo-nos como se
tivéssemos chegado a realidade ultima, e visto a Idéia Platonica com nossos proprios
olhos, em toda a sua perfeicdo fotograficamente desenvolvida, jazendo como
realidade base do universo. Nosso proprio ego!?” (LAWRENCE, 1972, p. 523, tradugd

minha)

Ao correr os olhos pelas primeiras linhas do texto supracitado, antes mesmo da
referéncia ser trazida a tona, ja ¢ possivel relacionar o trecho a alegoria da caverna, de Platao.
Nesta alegoria, um sujeito emerge de um mundo feito de sombras projetadas, para encontrar,

no lado de fora da caverna, a verdade na claridade sem sombras da luz solar do meio-dia

27 We, however, have learned to see ourselves for what we are, as the sun sees us. The Kodak bears witness. We
see as the All-Seeing Eye sees, with the universal vision. And we are what in seen: each man to himself an
identity, an isolate absolute, corresponding with a universe of isolated absolutes. A picture! A Kodak snap, in a
universal film of snaps. [...] We behave as if we had got to the bottom of the sack, and seen the Platonic Idea
with our own eyes, in all its photographically developed perfection, lying in the bottom of the sack of the
universe. Our own ego!
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(PLATAO apud PIETTRE, 1989). Entio, ao fitar o préprio Sol, descobre a causa da realidade
Giltima, origem do conhecimento (PLATAO apud PIETTRE, 1989).

Segundo Bernard Piettre (1989), a caverna na alegoria de Platdao representa o mundo
dos sentidos e do corpo, o devir acidental do mundo sensivel. Os prisioneiros na caverna sao
como nds quando “prisioneiros de nosso corpo e de nossos sentidos” (PLATAO, apud PIETRE
1989, p. 46). Segundo o autor, para Platdo, “Conhecer ¢ lembrar-se da ciéncia que esta em nos,
e redescobri-la” (PIETTRE, 1989, p. 53). Ja que o Bem causa todas as coisas, o trabalho do ser
humano seria simplesmente rememorar o Bem, Ser imutavel que em nds ja estd, mas cuja
reminiscéncia ¢ abafada pelo corpo e seus afetos. Para tanto, seria necessario suprimir a vida

voltada para o devir corporal, pois:

se se submetesse, desde a infancia, a natureza dessa alma a uma poda dos prazeres
dos sentidos (excrecéncias como o comer ¢ o beber, prazeres, delicias que a ela aderem
e direcionam para baixo a visdo da alma), se tivesse sido libertada desse peso,
voltando-se para realidades verdadeiras, poderia vé-las com a mesma agudeza com

que vé as coisas para as quais ainda se acha voltada. (PLATAO apud PIETTRE, 1989,
p- 53).

A seu turno, Lawrence (1972) entende haver uma equivaléncia entre a imagem
fotografica e a realidade verdadeira, isto ¢, entre as imagens de um album fotografico e o
conjunto de modelos ideais causados pelo Bem — o Ser imutavel representado na alegoria da
caverna pelo Sol (PLATAO apud PIETTRE, 1989). De acordo com o escritor inglés, através
da fotografia nds somos colocados no lugar do Sol. Vemos com os olhos do Bem, o Ser imutavel
da realidade. Assim, a objetiva fotografica produz nao apenas imagens, mas objetivacdes. Este
dispositivo monocular de gravar a luz nos da acesso a realidade ultima e universal. Empregando
o seu olho técnico vemos finalmente a identidade das coisas, livre das perturbagdes do corpo.
A lente da camera encerra uma maquina de compartimentagdo, compactagdo e reducdo da
experiéncia.

A descricdo de Lawrence (1972) ressoa uma operacdo de ordenacdo cientifico-
positivista da realidade através da técnica. Assim, o Espirito do homem toma o lugar de Deus
e alcancga o Ser, através da racionalidade e tecnologia modernas, mediante as quais atinge-se
uma clareza igualavel aquela na Ideia do Criador ou da Natureza, ambos representados pelo
astro solar. Este ¢ o modo como Lawrence (1972) vé o seu mundo se comportar em relagdo a
fotografia. O mundo de hoje vé a informatica, no que tange a internet e a inteligéncia artificial,

de maneira similar: como uma instdncia imaterial ¢ neutra de acesso e produgdo de
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conhecimento. A época de Lawrence a imagem fotografica consistia em um retrato absoluto do
real. Neutra, a tecnologia era reconhecidamente a fonte mais confidvel de contabiliza¢do da
realidade, excedendo em muito a imprecisao da visao humana. Esta ultima, atravessada ainda
por paixodes subjetivas, perturbada pelo corpo, jamais poderia ser tdo confidvel quanto o olho
da fotografica. O dispositivo fotografico, por sua vez, era compreendido como instrumento
cientifico de demonstragdo da realidade (KRAUSS, 2002). Ascético, puro, sem cheiro ou
excrecéncias. Uma visdao sem corpo, de um so6 olho, que assim como o Sol, v€ tudo a distancia.

Com efeito, a maquina fotografica exige literalmente a equalizacdo da distancia focal
para mostrar o modelo “perfeitamente”. Ao determinar um olho observador o dispositivo
fotografico determina um objeto observado, separado do primeiro. A visdo humana, um sentido
da distancia, pode ser modelo dessa estrutura. Na experiéncia do ver, geralmente nos afastamos
de algo para determina-lo através da observacao, para toma-lo por inteiro. E quando vemos algo
a grande distancia, nos o transformamos em imagem ou silhueta abstrata, para aproxima-lo e
manipula-lo com o raciocinio, como um objeto mental do qual temos a posse consciente. A
maquina fotografica pode funcionar como uma extensdo desse modelo de visdo, aprofundando-
0 ao abstrair a visdo da experiéncia do corpo. Vemos a razdo por que Lawrence associa a
imagem fotografica a Ideia de Platdo.

Ao fim e ao cabo, Lawrence ironiza toda a crenca no mecanismo fotografico como
dispositivo de acesso a realidade verdadeira, sem passar pelo corpo e seus afetos. O Sol de
Platdo ¢ o Ser Imutavel, causa da realidade ultima, ao qual podemos ter acesso como uma
reminiscéncia, se nos libertarmos dos devires corporais. Mas de acordo com Lawrence, quando
cremos na fotografia como instrumento de acesso ao real, colocamos na posi¢dao do Sol, do
Bem, Ser imutavel, nada de transcendente, mas o nosso proprio eu mental. A base do universo
assim definido coincide com o proprio ego daquele que supde defini-lo e apropria-se dele
através de inventos técnicos. No fundo dessa concepgao ndo esta o Universal, mas o individuo
particular e seu espago privado.

O ego, esse ser maléfico sem sangue nas veias, € o autorretrato psicologico de um sujeito
consciente e consciencioso. Uma redu¢do autoimposta do seu corpo sensdrio experimentado,
até o ponto de fixa¢do de uma forma determinada. O eu, ¢ esta autoimagem mental formada em
bases fundamentais durante a infincia do ser humano (LACAN, 1985). Este eu ideal ou eu
mental, surge da experiéncia, ¢ construido ou elaborado, entdo jamais pode ser transcendente,
pois ndo estd desde sempre. E bastante 16gico nesse sentido a sua inter-relagio com a viso e
com o sol, mas essa relacdo pode ser também empirica, pois nds estamos conscientes durante o

dia e a vigilia. Assim, o eu nao pode prescindir do corpo, pois ndo pode prescindir da
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experiéncia. A no¢ao de ex como uma instancia nao corporal, ¢ produto de uma redugdo da
experiéncia, ou do seu recorte, de acordo com um modelo visual dela. Posto isto, vemos que a
fotografia ndo ¢ apenas um modelo para se pensar o cliché, mas também um modelo do estado
mental que produz os clichés. O eu, ¢ ele mesmo um cliché, quica o primeiro. Constituir um eu
implica a concepgao reflexa tanto dos objetos que o ocupam, quanto do ambiente ¢ de outras
mentes que nao ele proprio.

Vejam s6, nao faz Lawrence (1972) outra coisa senao substituir a ordem transcendente
de referéncia pelo convencional? Ele substitui o Ser imutavel pela imagem cristalizada de um
eu. Assim, o Ser imutavel, absoluto, Universal, origem do conhecimento ¢ substituido por uma
identidade predicativa auto forjada, marcada pela autolimitagdo. No entanto, ambas as ordens
de referéncia sdo afixadas através da exclusao do corpo: ambas mediante o suplantar das
paixdes e a supressao dos afetos. Ambas, além disso, ndo admitindo que o devir corporal seja a
causa da mente®® tampouco a origem do conhecimento.

Em resumo, o estado mental consciente, conforme Lawrence (1972), consiste na
operagdo de produzir determinagdo, comecando pela autoderteminacdo do eu. Essas
determinagdes tornam-se identidades do sujeito e seus objetos e sdo repetidas e reiteradas como
clichés. Se o eu mental ¢ um cliché, entdo o estado mental consciente que produz esta
determinagdo e reitera sua forma j& pronta ¢ uma mente ready-made. As fotos sao modelos de
ambos, clichés e mente ready-made, tanto porque sdao imagens que determinam a aparéncia da
realidade, quanto porque sdo produzidas através de operacdes de redugdo a partir de vivéncias
corporais. Essa metafora nos ajuda a compreender o cliché como um objeto mental resolvido,
sobretudo, pela fixacdo de percepgdes visuais regulares e regularizadas, que serve como
defini¢do tanto dos objetos mentais, quanto da mente como um espago insulado e separado do
corpo. Uma vez determinados, os objetos mentais podem ser reproduzidos repetidas vezes, em
equivaléncia a reprodutibilidade das fotografias, reduzindo também a experiéncia, sempre de

acordo com as coordenadas ja estabelecidas por tais objetos.

28 Segundo Bernard Piettre, a caverna na alegoria de Platdo representa o mundo dos sentidos e do corpo, o devir
acidental do mundo sensivel. os prisioneiros na caverna sdo como nés quando “prisioneiros de nosso corpo e de
nossos sentidos” (PLATAO, 1989, p. 46). Segundo o autor, para Platdo, “Conhecer é lembrar-se da ciéncia que
esta em nos, e redescobri-la” (PLATAO, 1989, p. 53). Ja que o Bem causa todas as coisas, nosso trabalho seria
simplesmente rememorar o Bem, Ser imutavel que em nds reside. Para tanto, seria necessario suprimir a vida
voltada para o devir corporal, pois “se se submetesse, desde a infincia, a natureza dessa alma a uma poda dos
prazeres dos sentidos (excrecéncias como o comer € o beber, prazeres, delicias que a ela aderem e direcionam
para baixo a visao da alma), se tivesse sido libertada desse peso, voltando-se para realidades verdadeiras, poderia
vé-las com a mesma agudeza com que vé as coisas para as quais ainda se acha voltada”. (PLATAO, 1989, p.
53).
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Dada uma imagem muito bem determinada, conjurada na mente, ela podera ser, de
acordo com Zucarro (2004), um desenho equivalente ao modelo original da natureza (ressoando
o Ser Imutavel de Platdo). Enquanto, segundo Lawrence, essa mesma imagem ¢ uma
determinagao produzida por redugdo e recorte de uma experiéncia corporal, sendo transformada
em esteredtipo convencional quando socializada, inserida no mundo. Se para o primeiro essa
determinagdo mental deveria ser perseguida como um ideal da origem da realidade natural, para
o segundo a Unica esperanca de originalidade ¢ através das sensagdes corporais e da
desarticulagdo dessa imagem, um cliché mental, assim como do proprio estado mental
compreendido como mente ready-made, pois este ultimo é ele mesmo operacdo das
determinacoes.

Com isso chego no quinto ponto levantado. Escrevo as proximas linhas a respeito do
corpo como porta de acesso a um conhecimento que independe dos clichés. Comego reiterando
que a mente ready-made ¢ em si mesma a producao de determinagdes que orientam as vivéncias
atuais, constituindo um estado mental de recalque dos afetos — instintos e sensacgdes. Ela ndo ¢
nada além de uma afixa¢do das experiéncias como objetos, e de cristalizagdo dos seus
significados. Conforme Lawrence (1972), tal a énfase no fixo equivale a uma desvalorizacao
do corpo substancial e dos afetos. O autor (1972) entende a mente ready-made como o estado
mental dominante no nosso cotidiano, e contrapde a este estado um estar ciente intuitivo,
propriamente corporal. Segundo o escritor, fazer arte exige este estar ciente corporal. De acordo

com Lawrence, o desejo tltimo de Cézanne seria:

[...] tocar o mundo da substancia uma vez mais com o toque intuitivo, e tornar-se
ciente dele com o estar ciente [awarenness]| intuitivo, e expressar iSso em termos
intuitivos. Ou seja, ele desejava desalojar [displace] nosso atual modo visual-mental
de consciéncia [conciousness], a consciéncia dos conceitos mentais, e substitui-lo por
um modo de consciéncia predominantemente intuitivo, o estar ciente [awareness] do

toque. (LAWRENCE, 1972, p. 578, tradu¢do minha)

Ao referir-se a consciéncia dos conceitos mentais, ou seja, a mente ready-made, o autor
usa a palavra cousciousness, que traduzi como consciéncia. Mas ha outro tipo de consciéncia,
para o qual Lawrence usa o termo awareness, traduzido como estar ciente. O tato ¢ a metafora
maxima do estar-ciente, porque elimina a distingdo entre sujeito e objeto. Na experiéncia do
sentido da pele ¢ impossivel separar a sensagdo corporal da compreensdo. Estamos cientes
quando somos tocados por uma bebida quente sorvida em nossa garganta. A temperatura de

uma fogueira nos torna cientes quando atinge nossa pele. A atmosfera nos ocorre como uma
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enxurrada de ar se o vento corta o nosso rosto, a 4gua nos acolhe quando mergulhamos e nos
apalpa quando nadamos, e com isso estaremos cientes de ambos. O ar toca nossas narinas
quando respiramos € nos torna cientes da sua temperatura. Desse modo, as sensagdes sao fontes
de conhecimento para Lawrence (1972), e conhecem na e a experiéncia. Tocar se confunde
com ser tocado, entdo o eu embaralha-se com o ambiente. Estamos cientes exatamente no
contato. O ponto de confato ndo ¢ de determinagdo, mas de indeterminacdo entre o ser ciente e
a sensagdo. Estar ciente envolve uma dilui¢ao do sujeito na sensag¢do, abolindo o dentro e o
fora, o eu € os objetos.

Conforme Lawrence, € possivel acessar o mundo substancial a partir dos afetos, proprios
ao corpo substancial. Basta lutar contra a mente ready-made e os clichés. O prémio seria o
acesso direto a realidade substancial, através dos instintos e sensagdes corporais. Para tanto,
haveria “uma faculdade intuitiva, que por si nos relaciona mediante um estar ciente direto
[direct awareness]| das coisas fisicas” (LAWRENCE, 1972, p. 559, tradu¢do minha). A
imaginagdo ¢ o estado mental proprio desta faculdade intuitiva (LAWRENCE, 1972). Enquanto
isso, a mente ready-made ¢ o estado mental da faculdade de determinagdo da experiéncia em
mundo, cuja hipertrofia causa a morte das sensacdes, do corpo e da ciéncia intuitiva. Ou seja,
se mediante a inflacio do ego, “ndo sabemos o que sentir’?® (LAWRENCE, 1972, p. 559,
tradu¢do minha), pois o ego sufoca a intui¢cdo, que seria responsavel pelo acesso as sensagdes e
por fazer ciéncia a partir das sensagoes.

Nessas circunstancias, as determinacdes repetidas como clichés desconectam os
sujeitos dos corpos, inclusive ou principalmente em termos de sexualidade (LAWRENCE,
2004). Estar ciente dos corpos substanciais € uma possibilidade reprimida por um estado mental
centrado no ego, como ¢ definida a mente ready-made. O diagnéstico do escritor € critico da
pretensdo de se conhecer através da racionalizagdo e da classificagdo. Para as artes visuais o
diagnostico ¢ desanimador. Segundo Lawrence, as artes visuais dependeriam “inteiramente da
representacdo de corpos substanciais ¢ da percepgdo intuitiva da realidade dos corpos
substanciais. [grifo meu]”** (LAWRENCE, 1972, p. 559, traduco minha). Para representar os
corpos substanciais € preciso tocar a realidade substancial deles “com o toque intuitivo, e

tornar-se ciente com o estar ciente”. Quando o corpo e a intui¢do restam atrofiados pela

291...] aintuitional faculty, which alone relates us in direct awareness to physical things and substancial presences,
is atrophied and dead, and we don’t know what to feel.
30...] depend entirely on the representation of substancial bodies, and on the intuitional perception of the reality

of substancial bodies.
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racionalizacdo excessiva, a possibilidade de estar ciente ¢ interditada. Dentro desse quadro as
artes visuais seriam intento fadado ao fracasso.

Aqui, chegamos finalmente ao nosso sexto e ultimo ponto de interesse. Trata-se da
compreensdo da imaginagao como um estado mental-corporal livre dos clichés. Precisaremos
passar por ele, pois conforme Lawrence, se o nico caminho para a representagdo dos corpos
substanciais € o acesso a realidade substancial, tal acesso nas artes visuais s6 pode se dar através

da imaginacao, o estado mental-substancial proprio da faculdade intuitiva:

A realidade dos corpos substanciais s6 pode ser percebida pela imaginagdo, ¢ a
imaginagdo ¢ um estado desperto de consciéncia no qual predomina o estar-ciente
intuitivo. As artes plasticas sdo integralmente imagindrias, ¢ 0 imaginario sdo o corpo
de nossa vida imaginativa, [...] a imaginac¢do ¢ um fluxo de consciéncia mais poderoso
e mais compreensivo do que nosso fluxo normal. No fluxo da verdadeira imaginagao,
sabemos por completo, mentalmente e fisicamente a0 mesmo tempo, em uma

consciéncia maior e mais desperta.’! (LAWRENCE, 1972, p. 559, tradugdo minha)

Assim, para Lawrence (1972), na imaginacdo nds conhecemos de modo mais completo
que através da mente ready-made. Trata-se de um tipo de consciéncia ampliada, a0 mesmo
tempo mental e material, de continuidade ou complementagdo da mente e do corpo. O
imaginario ¢ o corpo da vida Este ¢ um n6 muito complexo. Sim, porque estamos na carne da
realidade, somos corpos substanciais como todas as outras coisas. Mas também temos uma
mente, que parece separada do corpo e imaterial como uma imagem. Muito embora a
imagina¢do, compreendida como um estado mental, seja substancial — na medida em que a
mente também nao ¢ imaterial, mas causada por processos bastante materiais — ainda assim a
imaginagao ¢ sentida como uma operacao separada da situagdo do ambiente imediato.

Por exemplo, quando tomamos um banho gelado, sentimos o frio no nosso corpo. A
sensagao de frio ¢ uma reacdo causada pelo cérebro em resposta aos estimulos do ambiente.
Mas ao ler isso, quem sabe imaginemos o banho gelado, recuperando esta lembranga. E quem
sabe, a partir dela, possamos ter a impressdo de sentir frio, vividamente. Se for esse o caso, tal
memoria ndo seria um cliché, mas uma imaginacao, pois encontra-se atrelada a uma sensagao

vivida hoje, embora causada por uma recordacdo de um evento anterior. Nao se trata da fixacao

31 The reality of substancial bodies can only be perceived by the imagination, and the imagination is a kindled state
of consciousness in which intuitive awareness predominates. The plastic arts are all imagery, and imagery is the
body of our imaginative life, and our imaginative life is great joy and fulfilment to us, for the imagination is
more powerful and more comprehensive flow of consciousness than our ordinary flow. In the flow of true
imagination we know in full, mentally and physically at once, in a greater, enkindled awareness.
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de um significado ou defini¢do de frio. Ainda assim, a imaginacdo acontece em detrimento do
local onde o leitor esta situado. Nao obstante, ¢ o resultado de um processamento cerebral
reativo a recordacdo de uma experiéncia apartada do presente. Ora, entdo nao se trata de uma
ligacdo substancial com o ambiente presente, pois sentimos o frio em reacdo a uma
reminiscéncia aludida pela representacao.

A razdo pela qual € necessario para Lawrence (1972) postular a faculdade intuitiva e o
estado mental da imaginagdo esta articulada com sua experiéncia literaria. O autor disserta a
partir de pinturas, mas indiretamente, também a partir da literatura. E nesse caso, ele nao se
furta a pensar na arte como representacao. Nas suas proprias palavras, a arte representa corpos
substanciais. Ela ndo se apresenta, nao € um corpo substancial, mas se nega como tal. Assim,
Lawrence (1972) estava convencido de “que aquilo que o proprio Cézanne queria era
representacdo. Ele queria uma representagao fiel a vida. S6 que ele a queria mais fiel a vida [...]
ele ndo se contentaria com o cliché 6tico™*? (LAWRENCE, 1972, p. 577, tradugiio minha).

Nesta chave, para ser mais fiel a vida, como um romance, uma pintura precisa ser
expandida através da imaginag@o do seu espectador. Uma expansdo imaginaria dependente das
alusOes presentes na obra, mas também da faculdade de intuigdo, que € o ponto de partida para
o desdobrar da pintura como um imagindrio. Na imaginagao, ou vida imaginativa, uma pintura
nao ¢ um quadro, ou seja, as suas bordas ndo determinam os limites do significado. Em vez
disso ¢ um evento aberto a ampliagdes e expansdes imaginativas. Ela € um imaginario. Os
sufixos -ativo de imaginativo, e -a¢do de imaginagdo, devem ser levados a sério, pois indicam
o processo € o fluxo de um evento, ao invés de determinacao e fixagao.

Assim, uma pintura representando o corpo substancial de uma maga, bem-sucedida
como arte ao fazé-lo, ndo se deixa determinar como pintura, quadro ou imagem de uma maca.
Antes de se articular com conceitos e aspectos de objetivacdo da maca, se auto indetermina em
um fluxo imaginativo, evento da imaginagdo. Ou seja, para suceder, as pinturas devem ser
como o quadro de Jorge Larco: prometidas e jamais entregues. De modo que a maga ndo
constitui um signo da mag¢a, mas um imaginario de maga. E nesse caso o sentido do sufixo -
ario, de imaginario, deve ser levado a sério. Ele significa “relativo a”. Nesse caso a defini¢ao
de imaginario pode ser “relativo a imagina¢ao” ou relativo a imagem. O dicionario Houaiss
também nos conta que imaginario ¢ algo “criado pela imaginagdo e que sO6 nela tem

existéncia[...]” (HOUAISS e VILLAR, 2009, p.1048). Ja a palavra imagindria, no mesmo

32 “But I am convinced that what Cézanne Himself wanted was representation. He wanted true-to-life
representation. Only he want it more true to life [...] he would not be content with the optical cliché”
(LAWRENCE, 1972, p. 577)
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dicionario, ¢ definida como um conjunto de imagens (HOUAISS e VILLAR, 2009). Além
disso, imagindrio foi como traduzi a palavra inglesa imagery, Imagery, por sua vez significa
em traducao brutalmente literal, segundo o Dicionario Oxford da lingua inglesa, “linguagem
que produz imagens na mente*” (2009, p. 461, traducio minha).

Assim, as artes plasticas s3o imagindrias porque sdo linguagens produzindo
imaginagdes (fluxo imaginativo) e ndo signos referindo-se a referentes (determinagdo
conceitual). Ha nisso tudo um toque, que ndo ¢ literal como a agua gelada do chuveiro na
cabeca. H4 um contato entre o trabalho e o seu observador, no toque da imaginagdo, que
indetermina ambos. Essa superficie de contato elimina a distdncia entre o conhecedor e o
conhecido, desarticulando a operacionalizagdo da determinagdo, que caracteriza a mente ready-
made. Assim, as imagens da imagina¢do ndo sdo quadros ou representacdes. Nao sdo imagens
no sentido mais comum, pois ndo se determinam ou emolduram. S3o espectros ou aparéncias
fugidias, indeterminadas por sensagdes antes de serem atreladas a conceitos. Acontecem nas
jungdes das sensagdes atuais com sensagoes reminiscentes. Elas se relacionam com a
experiéncia atual sem determina-la com conceitos ou clichés visuais, mas expandindo-a para
um fluxo de sensagdes revividas por contato.

Isto faz da imaginacdo uma possibilidade que surge do adiamento do dizer o que ¢, ou
de um bloqueio da determinagdo automatica empreendida pela mente ready-made. Imaginar €
consequéncia da falha em ligar imagens e conceitos, fazendo signos, que indicam uma coisa
para além da coisa. Mas imaginar nio é um composto de perceptos puros. E uma acio de ativar
as imagens ou representagdes, afrouxando as amarras dos conceitos e borrando seus contornos
regulares, para recuperar sensagoes reminiscentes. Assim o imagindrio ¢ uma linguagem que
articula um conjunto de espectros de sensagoes reminiscentes.

A composigdo artistica ¢ das sensagoes reminiscentes de outras experiéncias com a
experiéncia atual. Assim, imagens ativas, ou espectros, nao se determinam por conceitos, mas
se indeterminam e se expandem ao encontrar nas sensagdes o seu par. A arte seria um modo de
insistir neste saber por sensagdes, que rememora e atualiza contatos dissolutivos da instituigao
de relagdes sujeito-objeto. Tal dissolugdo ndo acontece na imaginagdo, mas constitui a
imaginagdo, que ¢ produto da articulagdo do imagindrio. Desse modo, a fuga ou luta contra o
cliché, tenta liberar o publico da sua propria mente ready-made, para convidé-lo ao fluxo
incessante da vida, pois: “tudo se move. E nada ¢ verdadeiro, nem bom, nem certo, exceto na

sua propria relacdo viva com o seu proprio universo circunvizinhol...]”. Assim, “o design, na

33 “Language that produces images in the mind.” (Oxford Paperback Dictionary and Thesaurus, 2009, p. 461)
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arte, ¢ um reconhecimento da relagdo entre varias coisas, varios elementos no fluxo criativo
[imaginacdo]” 3* (LAWRENCE, 1972, p. 525, traducio minha).

Portanto, assim como a mente ready-made ¢ um processo mental a imaginagdo também
0 ¢. O primeiro processo ¢ uma operagao de determinacao que ocupa o eu com objetos que lhe
sdo propriedade e determinam sua experiéncia. O segundo processo ¢ uma desocupagdo um
desalojamento, que ndo fixa, mas coloca em movimento. As imaginagdes nao sao o mundo ja
dado, nem intengdes de mundo pré-estabelecidas, mas intuigdes das suas bordas com a vida.
Nem por isso a imaginagdo estabelece um canal direto com a realidade substancial. As
sensacdes atuais ou reminiscentes podem desarticular o pré-estabelecido. O emergir desta
desarticulagdo sendo responsavel por nos fazer escapar da mente ready-made. Mas isso nao
implica que asseguram a regressdo a um ponto totalmente livre da cultura e dos clichés.
Produzem tdo somente essa impressao, ao se ligarem e desligarem de clichés. Ou ainda, ao se
ligarem simultaneamente a clichés incongruentes, configurando um imagindrio capaz de
produzir imaginagoes.

Assim, as imaginacdes se livram dos clichés, mas sdo alimentadas pela integridade de
uma experiéncia atual, incluindo também os clichés. Ou seja, as imaginacdes se constituem a
partir dos clichés, quando o imaginario os desarticula. Deparar-se com uma experiéncia que
nao se adequa totalmente aos clichés disponiveis pode gerar estranhamento, desconforto,
repulsa. Isso pode acontecer com um trabalho de arte, porque ele geralmente ndo ¢ um puro
cliché, mas algo imagindario que ao mesmo tempo utiliza e perturba os clichés. Essa tensdo entre
cliché e imaginagdes na fruicdo de um trabalho de arte pode ser sentida na descri¢do da recepgao

das pinturas de Cézanne, no trecho escrito por Lawrence:

Magas, aos olhos de Deus, ndo podiam ser assim, nem uma toalha de mesa, nem um
jarro. Entdo esta errado. Porque, desde que [a humanidade civilizada ocidental] se
desenvolveu a partir de um Deus pessoal, assumiu para si todos os atributos da mente
da Divindade Pessoal. E o olho humano que tudo vé que agora é o Olho Eterno. E se
as magas nao se parecem com isso, em qualquer luz ou circunstancia, ou sob qualquer
humor, entdo elas ndo deveriam ser pintadas assim. Oh, 1a-14-1a! As magas sdo assim
mesmo, para mim! grita Cézanne. Eles sdo assim, ndo importa sua aparéncia. Magas
sdo sempre magds! diz Vox Populi, Vox Dei. As vezes sdo um pecado, as vezes sdo
uma batida na cabecga, as vezes sdo uma dor de barriga, as vezes sdo parte de uma

torta, as vezes sdo molho para o ganso. E vocé ndo pode ver uma dor de barriga, nem

34 “All moves. And nothing is true, or good, or right, except in its own living relatedness to its own circumambient
universe [...] Design, in art, is a recognition of the relation between various things, various elements in the
creative flux.” (LAWRENCE, 1972, p. 525)
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um pecado, nem uma batida na cabeca. Entdo pinte a maca nesses aspectos e vocé
obtera - provavelmente, ou aproximadamente - uma natureza-morta de Cézanne. O
que uma magd parece para um ourigo, para um tordo, para uma vaca pastando, para
Sir Isaac Newton, para uma lagarta, para uma vespa, para uma cavalinha que encontra
uma mac¢a boiando no mar, deixo-vos para conjeturar. Mas o que Tudo-Vé deve ter
olhos de cavalinha, assim como olhos de homem. E esta € a imoralidade em Cézanne:
ele comega a ver mais do que o Olho Que Tudo-Vé da humanidade pode ver,
Kodakmente [grifo nosso]. Se vocé pode ver na ma¢d uma dor de barriga e uma
pancada na cabeca, e pintar isso na imagem, entre belezas, entdo ¢ a morte da Kodak

e do cinema, e deve ser imoral.’® (LAWRENCE, 1972, p. 524, traducdio minha)

Esboga-se no trecho supracitado uma relagdo ténue entre a mente ready-made ¢ a
imaginagdo. As imaginacdes sendo modos de ter ciéncia a partir da experiéncia substancial do
corpo, nao a partir das referéncias aparentes (look like), fixadas em defini¢des, mas através de
sensa¢oes reminiscentes. A maga pintada encontra essas sensagoes reminiscentes, quando €
expressa por um imagindrio, e se torna um conjunto de espectros de sensagoes — que reune as
sensagdes atuais e as reminiscentes. Assim, a macd pintada por Cézanne entrega uma
experiéncia multissensorial e multitemporal da mag¢a, que nao ¢ apenas visual, mas baseada em
sensagdes reminiscentes invisiveis, provocadas, pela experiéncia do olhar. A batida na cabega
e a dor de barriga sdo a maga, no nivel das sensagdes, ainda que ndo se paregcam com a fotografia
de uma maga.

Conforme o autor, os aspectos da maga para além da sua imagem-signo sdo sentidos
através da imaginacdo. Elas constituem um saber mais completo a partir da ma¢d que a
determinagdo conceitual do que ¢ uma magd. Nao se trata de uma restrigdo ao modelo visual
de contabilidade do real. Aquele, onde o visto esta distante e ndo proximo, exigindo ou

sugerindo que seja fixado ou objetificado para ser manipulado mentalmente como signo do

35 Apples, to the eye of God, could not look like that, nor could a tablecloth, nor could a pitcher. So it is wrong.
Because, since he grew out of a personal God, has taken over to himself all the attributes of the Personal Godhead.
It is the all-seeing human eye which is now the Eternal Eye. And if apples don’t /ook like that, in any light or
circunstance, or under any mood, then they shouldn’t be painted like that. Oh, ld-ld-la! The apples are just like
that, to me! cries Cézanne. They are like that, no matter what they look like. Apples are always apples! says Vox
Populi, Vox Dei. Sometimes they’re a sin, sometimes they’re a knock in the head, sometimes they’re a bellyache,
sometimes they’re part of a pie, sometimes they’re sauce for the goose. And you can’t see a bellyache, neither
can you see a sin, neither can you see a knock in the head. so paint the apple in these aspects, and you get —
probably, or approximately — a Cézanne still-life. What an apple looks like to an urchin, to a thrush, to a browsing
cow, to sir Isaac Newton, to a caterpillar, to a hornet, to a mackerel who finds one bobbing on the sea, I leave
you to conjecture. But the All-Seeing must have mackerel’s eyes, as well as man’s. And this is the immorality
in Cézanne: he begins to see more than the All-Seeing Eye of humanity can possibly see, Kodak-wise. If you
can see in the apple a bellyache and a knock in the head, and paint these in the image, among the prettiness, then
it is the death of the Kodak and the movies, and must be immoral.
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vislumbrado. Aquele, analogo a alegoria da caverna, de Platdo, que exclui o corpo, considerado
empecilho para a ciéncia do Ser. Pois as sensagdes e contingéncias sdo excluidas destes
modelos. Tanto as sensagOes relativas aos sentidos de proximidade, quanto as sensagdes
propriamente visuais, que sao temporais, contingenciais, € inseparaveis do corpo, que
extrapolando as imagens fixadas no eu. Assim, o adjetivo maganidade, predicado atribuido por
Lawrence as macas de Cézanne, descreve a presenca pintada expandida em imaginagoes, que
recuperam a ciéncia da maga por meio das sensacoes.

Para a imagem pintada se tornar imaginaria deve deixar iscas para capturar o
observador, e faz isso com pedagos de cliché. Ao mesmo tempo, contém em si um caminho
visivel de volta as sensac¢oes reminiscentes, constituindo um olhar imagindrio, capturado pelos
espectros atrelados a tais sensagdes reminiscentes. Para Deleuze, tudo comeca com a captura
de afetos. Mas parece que antes hd um toque no eu, que entdo devém em sensacoes, € as projeta
sobre o quadro, evidentemente para se livrar delas e voltar & determinagdo. Mas por um
momento ele se torna a maga, pois ¢ indiscernivel dela. O sujeito ¢ o sabor da maga, a pancada
na cabeca e a dor de barriga.

Partindo disso, e do que foi acima exposto, podemos dizer que a mag¢a de Cézanne,
como um modelo de cognigdo, ndo s6 fixa o significado da ma¢d em um modelo visual ou
conceitual, mas além disso, faz com que a maga pintada se torne maga imagindria, atravessada
por multiplas sensagoes reminiscentes. Essas sensagdes constituem o fluxo de imaginagoes que
ativa a vivéncia relacional, sem eliminar a sua memoria de experiéncias anteriores do sujeito,
mas expandindo ou dissolvendo seus limites no ambito da relacdo. Isto ¢ parte do motivo pelo
qual, segundo Lawrence, Cézanne fez mais com a sua maca do que Platdo com a sua Ideia.
Dado o exposto em termos de contribui¢do para a tarefa de compreender o mundo externo, no

que tange uma magca, o modelo de Cézanne seria mais completo que o modelo de Platdo.

kksk

Serd preciso dispor ressalvas sobre alguns pontos da interpretagdo de Lawrence (1972).
O primeiro ponto a rever trata da fotografia. Entendo, nos textos do autor, a fotografia sobretudo
na fun¢do de metafora ou modelo explicativo. A fotografia ndo ¢ sempre um cliché. Assim
como existe um fato pictorico, no sentido proposto por Deleuze (2011), podemos também
assegurar a existéncia do fato fotogrdfico e de Figuras nas imagens fotograficas. E possivel
expandir o conceito de fato de Deleuze, dizendo que se trata de um fato poético, relativo em

cada fazer especifico, mas possivel a todos. Ou seja, as fotografias também podem escapar ao
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cliché e a mente ready-made. Esta ¢ uma corre¢do importante dado nosso contexto historico.
Em grande medida, no presente texto as eventuais criticas a fotografia estardo enderegadas a
uma ideia de fotografia. Assim como as descri¢des da fotografia sao descrigdes dessa ideia. A
mira esta voltada para este espantalho e nao para a fotografia como arte ou meio artistico.

Ha ainda algumas pontas soltas no que diz respeito a uma dicotomia mente-corpo,
subjacente na interpretacdo de Lawrence. Espero até aqui ter me esquivado da maioria dos
problemas nesse nivel. Na duvida, asseguro o seguinte: ndo interpreto a mente ready-made
como uma instdncia puramente mental; nem o estar-ciente como uma consciéncia
exclusivamente corporal; tampouco compro a ideia de que a mente consciente, separada do
corpo, seria um obstaculo para o conhecimento da substancia do mundo fisico, pois ndo sustento
que o corpo substancial nos da acesso a realidade Gltima por meios materiais.

O primeiro problema com a dicotomia de Lawrence ¢ que ela nos obriga a pressupor a
existéncia do puramente mental, sendo a mente ready-made imaterial e insubstancial. O que
impde, por sua vez, como contraparte, a existéncia de sensagdes puramente corporais, sendo
entdo puramente fisicas e substanciais. Tudo isso para depois juntar essas instdncias no
composto da imaginacdo, onde predomina a segunda, paradoxalmente. Tal paradoxo indica
como o raciocinio exposto € em si problematico e um tanto ilogico. Além disso, os componentes
descritos sdo excessivamente isolados nas suas dindmicas e ndo descrevem algo proximo da
experiéncia real.

Nos podemos achar ndo ter controle das nossas proprias sensacgdes, pois pensamos no
nosso eu como a instancia autorizada a ditar seus limites. Entretanto, de um ponto de vista
filologico, as sensagdes ja sao um tipo de controle do comportamento, pois sdo respostas
adaptativas do nosso organismo ao ambiente. Além disso, nés também podemos ndo ter o
controle da nossa consciéncia, pois em grande medida ela ocorre no piloto automatico, através
dos clichés e habitos, que igualmente sdo respostas do nosso organismo ao ambiente. E claro,
existem sensagdes que nos interpelam, mas também existem ideias que o fazem. Nao apenas
podemos ter ideias a partir de sensacdes, como temos sensagdes a partir de ideias, a tal ponto
que ¢ muito dificil separar uma da outra. De modo geral sabemos quando sentimos dor nas
costas, entdo estamos conscientes da dor. Se ndo sabemos, entdo ndo temos dor. Ao passo que
muitas pessoas podem sentir vividamente um membro ja amputado. Em resumo, ¢ muito dificil
separar a sensacao da mente. Basta dizer sobre isso que existem eventos que nos parecem
ocorrer antes no corpo, € outros que parecem nos ocorrer antes na mente. Nao obstante, tudo
isso € experiéncia, e toda experiéncia nessa acepcao € inseparavel dos estados mentais, os quais

apresentam como caracteristica importante a sensagdo subjetiva, de separacdo entre mente e
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ambiente (SEARLE, 2019). Ao mesmo tempo, toda experiéncia é inseparavel do corpo. O
cérebro causa a mente e as sensagdes no corpo, ao passo que ¢ também corpo. Isso significa, do
ponto de vista do eu, que ele ndo ¢ imaterial, logo, a sua imaterialidade ¢ iluséria. Do ponto de
vista das sensagdes, significa que, uma vez processadas pela mente, também sao em parte
ilusorias.

O segundo problema em Lawrence diz respeito a suposi¢do de que seria possivel acessar
a realidade por meios substanciais ou materiais. A 16gica € simples, se o corpo ¢ substancia e a
realidade também o €, entdo deve haver um modo de ter ciéncia direta do mundo, assim como
extraimos nutrientes diretamente dos alimentos, através do sistema digestorio. O problema
nesse caso comeca quando se entende as sensagdes ndo como puramente corporais, mas também
como reagdes provocadas pela mente e contabilizadas pela mente como impressoes. Sendo
também mentais, as sensagdes seguem as regras da mente, que por sua vez nao segue as mesmas
regras da realidade fisica. Muito embora sejamos do mesmo estofo do mundo e nossa mente
também, ndo existe conhecida congruéncia entre as leis fisicas e as regras que regem as
experiéncias subjetivas. Conforme Searle (2019), h4 descontinuidade entre a mente € 0 mundo
fisico porque nao existem “quaisquer conexoes sistematicas” entre eles. Para o autor (2019)
este ¢ o principal impedimento para a definicao de leis sobre os fendmenos da sociedade. Ao
contrario de ciéncias duras (hard sciences), como a biologia, por exemplo, as ci€ncias sociais
nao podem prever o comportamento de sistemas sociais macro (sociedade ou mundo) a partir
do comportamento ou organizag¢do desses sistemas no nivel micro (mentes).

Pese-se ainda o fato de que aquilo que percebemos e apercebemos depende da parcela
do mundo que nosso corpo pode captar, da parcela dessa percepgao que € processada pelo

cérebro e da fatia dela apercebida pela mente:

Qualquer linguagem, qualquer descri¢do, qualquer consciéncia, consiste de
informagdo que ¢ o resultado de exformagdo. Enormes montantes de informagao
precisam ser descartados antes que possamos nos tornar conscientes. Assim, na
analise final, essa consciéncia e sua expressdo podem ser entendidas e visualizadas
somente quando estiverem ancoradas naquilo que descartou toda essa informag@o: o

corpo.” (NORRETRANDERS, 1998, p. 155)

36 “Any language, any description, anyconsciousness, consists of information that is the result of exformation.
Enourmous amounts of information have to be discarded before we can be conscious. So in the final analysis,
this consciousness and its expression. Can be understood and grasped only when it is anchored in what discarded
all that information: the body.”
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Ou seja, na nossa experiéncia da realidade nos descartamos muita “informacgao” passivel
de ser extraida da realidade, e todo o descartado (exformacao) ¢ condicionado pelo nosso corpo
e sua adaptagdo ao ambiente.

Conjecturando a partir de Lawrence, um precoce e improvavel entusiasta do estudo das
mentes dos animais, ndo ¢ absurdo pensar que uma cavalinha, adaptada ao seu habitat, conhece-
o melhor que um ser humano, em termos do conhecimento necessario a sua sobrevivéncia como
uma cavalinha. Coloque a mente humana no corpo da cavalinha e vera como se sai. Mas esta
sim ¢ uma hipotese absurda, pois o proprio Lawrence (1972) deixa claro: ha limites da mente
determinados pelo corpo. Os processos mentais, inclusive os cognitivos e conscientes, sao
dependentes do corpo e de como somos no mundo como seres vivos.

Deste modo, uma comparagao entre mentalidades que desconsidere minimamente as
distin¢des entre os corpos ndo € sensata. Se os cérebros ndo se separam dos corpos, refletir a
respeito de outras mentes deve levar em consideragdo que diferentes espécies de organismos
produzem mentes distintas. E curioso ainda que o lugar da mente seja o cérebro. Fato aceito
hoje pela comunidade cientifica, e com pouco mais de cem anos de corroboragio’’. Pois ainda
que entendamos a mente como um fendmeno causado pelo cérebro, ndo havendo entre um e
outro separacao, a hipdtese de que a mente € um processo cerebral pode ainda conservar uma
separacao subjacente entre cérebro e o restante do corpo. Mas se colocarmos o cérebro humano
em uma cavalinha ¢ improvavel que ele causara uma mente humana, pois esta depende do corpo
humano.

Sumarizando, € por isso que o Deus do poema de Borges (1971) precisou ser um corpo
humano para experimentar a mente humana. Seguindo Searle (2021), estou tratando da
qualidade dos estados conscientes, que diz respeito ao “ser como” dos vivos. Assim “se 0s
morcegos sao conscientes, ha algo que € “ser como” um morcego” (SEARLE, 2021, p. 57). Na
hipotese de que cavalinhas tenham subjetividade, também existe um “ser como” cavalinha. E
entdo, ha um “ser como” ser humano. Nesse caso, quando penso em estados mentais como a
mente ready-made, o estar-ciente ou a imaginagdo, estou distinguindo estados mentais através
da categoria de qualidade. Cada um deles ¢ um “ser como” ser humano distinto.

Essa logica também explica a seguinte questdo: Ao separar a mente, entendida como um
sistema, da realidade, entendida como outro sistema, divide-se o que ndo ¢ dividido
substancialmente. No entanto, a nossa subjetividade traz com ela essa impressao de divisao. A

nossa mente se distancia do mundo ao se constituir como um eu, as vezes vendo o0 corpo como

37 Ver Vitor da Fonseca (2016, p. 26), em Cognicdo, neuropsicologia e aprendizagem: abordagem neuropsicoldgica
e psicopedagogica.
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entreposto. De qualquer modo, se esta divisdo ndo ¢ verdadeira, ¢ uma qualidade muito geral
da nossa consciéncia. Trata-se de um “ser como” do ser humano, privilegiado em nimero de
ocorréncias € muito musculoso nas operacgdes de determinacao que caracterizam a mente ready-
made, mas ndo ¢ um “ser como” exclusivo desta ultima.

Assim, todo o saber ¢ corporal, pois a mente ¢ causada pelo corpo. Havendo
intransponiveis limites nas mentes concernentes a cada espécie, as mentes sdo inseparaveis dos
corpos. Nao se determinam as mentes mediante a exclusao das sensagdes, ja que a mente sO
existe enquanto experiéncia subjetiva, sendo a subjetividade uma sensagdo em si mesma. Mas
a mente procede qualificando sensagdes. Nenhuma dessas qualificagdes tem como base
primaria a realidade concreta ou uma outra, ideal, mas apenas a propria sensagdo. Entdo,
nenhuma ciéncia substancializa-se de acordo com a realidade substancial. Ela ¢ representagao

ou préoximo disso.

Ak k

Na contemporaneidade assistimos a multiplicagdo dos modelos de intepretacao. As
experiéncias sdo em parte determinadas por tais intepretagdes. A multiplicagdo das ultimas
geralmente ¢ comemorada. Ela ¢ bem-vinda. Mas quaisquer experiéncias estao igualmente além
das interpretacdes prontas, podendo admitir muitas outras. Uma interpretagdo ¢ em si uma
reducdo da experiéncia a alguns aspectos pontuados em narrativas ou imagens estdveis. Trata-
se de uma representagdo, como tal, elaborada e, geralmente, acomodada a uma estrutura pré-
estabelecida: tabulacdo mais ou menos estavel, determinante das intepretacdes, no nivel do
como, ¢ de quais aspectos da experiéncia sdao dignos de ingresso no mundo. Adequada a este
quadro, a interpretagdo ndo reinterpreta suas condi¢des de possiblidade, refor¢ando a estrutura
dada, seja ao contribuir para a sua abrangéncia, seja tornando-a mais maleavel. Assim, o mero
aumento da oferta de interpretacdes, se isolada em visdes de mundo adequadas a estrutura
estabelecida, nos coloca diante do problema do consumidor: aquele de escolher entre as
interpretacdes disponiveis. Ou ainda, diante do problema empreendedor individual de si
mesmo, cuja missao ¢ fazer passar a sua interpretagao particular pelo mundo, ndo para modifica-
lo, mas para conserva-lo.

Essas interpretagdes ndo sao imaginagdes de estruturas, porque seus jogadores apenas
percorrem as narrativas existentes variando a coreografia e figurino. O mundo se transforma
em uma guerra de versdes e representagdes, resolvida mediante consumo e cancelamento. Em

um mundo que tudo se vende e compra, pois inclusa a subjetividade, tudo ¢ produto, o consumo
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e 0 seu boicote constituem as mais violentas armas. Nao sera possivel, a partir das sensagdes,
ir além da disputa entre clichés e compostos de clichés, seja o primeiro as intepretacdes
congruentes com o mundo, € o segundo os conjuntos de interpretagdes ja-prontas?

Nao estou argumentando a auséncia das sensagdes nas dindmicas mencionadas acima
nem a neutralidade cultural e politica das sensac¢des. Estou pensando que os afetos, como
sublinha Vladimir Safatle (2019), também sao politicos. Assim, existem afetos que sustentam
a estrutura dominante ja existente, porque sustentam as subjetividades a ela adequadas. Em
suma, esses afetos sdo igualmente promovidos por tais estruturas. A meu ver, de acordo com
Safatle (2019), o sujeito cujo estado mental consciente predominante exclui as sensagdes de si,
para geri-las a distancia, ¢ afetado pela esperanga e pelo medo, principais propulsores do atual
sistema de controle dos corpos e das praticas sociais. Parece ser também esse o sujeito que
escolhe ser atravessado por afetos que ndo lhe pertencem?®, portanto, distantes da sua
experiéncia corporal situada, mediante uma exposi¢do gerenciada a saturacdo sensorial
proporcionada pelo espetaculo, cujo resultado é atordoamento e sedentarizagdo do corpo e de
sua poténcia politica®.

A subjetividade acima descrita ¢ muito similar aquela definida por Lawrence como a
mente ready-made. Este estado mental, apresenta um “ser como” conforme descrito no
paragrafo acima. E um “ser como” que privilegia a passagem de sensagdes especificas e
maneiras especificas de fazer passar sensagoes. Existem uma estrutura e uma dindmica da
circulacdo dos afetos nos corpos. Suponho ndo serem todas as sensagdes adequadas ao “ser
como” da mente ready-made. Que algumas sensacdes ndo encontram passagem ou caminho.
Outras, circulam parcamente. Havendo ainda, as equivocas e as obliquas. Sem contar as muito
complexas, as que tomam tempo demais, aquelas esquecidas, € uma porcao das que nos levam
a lugar nenhum. Todas desencorajadas. Para os viventes, mesmo os crentes de que as sensacgoes
podem ser isoladas dos seus aspectos culturais e politicos, haverd quando as intepretagdes ja-
prontas serdo insuficientes, quando a dieta costumeira de sensagdes se tornard insossa. Restara

ainsciéncia das sensagdes habituais e a possiblidade da consciéncia para as outras. Sera possivel

38 Ver O complexo arte-arquitetura, de Hal Foster (2015).

39 Como indicou Jonathan Crary: “[...] o controle da atengdo, seja pelos primeiros veiculos de comunicagdo de
massa, no final do século XIX, seja pelo aparelho de tevé ou tela do computador (pelo menos em suas formas
mais difundidas). Tem menos a ver com os conteidos visuais desses monitores € mais com uma estratégia ampla
sobre o individuo. O espetaculo envolve a construgdo de condi¢cdes que individualizam, imobilizam e separam
os sujeitos [...] a atencdo torna-se um elemento-chave para o funcionamento de formas ndo coercitivas de poder.
[...] O espetaculo ndo é uma optica do poder, mas uma arquitetura. A televisdo € o computador pessoal [...] sdo
processos antindmades que fixam e estriam” (CRARY, 2013, p. 100-101). Para uma abordagem de semelhante
questdo na arte e arquitetura na contemporaneidade ver Hal Foster (2015).
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saber que na sua cultura as sensagdes sdo tabuladas e permitidas de um modo especifico,
levando a comportamentos e sentidos que poderiam ser outros.

Portanto, nosso modelo de sujeito ¢ o do sujeito culturalmente construido,
individualizado, cuja diferenciacdo sublima a manutencdo das bases fundamentais de uma
cultura especifica, que administra as sensagdes de uma maneira propria. Diante disso, invisto
na arte enquanto poténcia politica, ndo quando propde interpretagdes alternativas, e sim quando
elabora estruturas simbdlicas que admitem a passagem de sensagdes atuais em registros ainda
nao estabelecidos ou ndo preparados para tal passagem. Nesse jogo, ela pode tanto reforcar os
afetos que contribuem para conservar a situagao, potencializando a maleabilidade do status quo,
quanto promover afetos que forcem experiéncias alternativas do mundo. No primeiro caso o
trabalho ¢ reflexo do mundo, ja no segundo caso, ele pressupde a possiblidade de novos
mundos.

Por exemplo, entendo, a partir da nogdo de imaginacdo de Lawrence, ser possivel
precipitar o “ser como” de um estado mental como a mente ready-made, em um “ser como”
inaudito. Um estado mental cuja qualidade advém da falta de gerenciamento prévio das
sensagoes. Nesse caso, o eu pode modular-se ¢ modelar-se por diferentes sensagdes, nao
admitidas anteriormente, recusadas, reprimidas ou distintamente administradas. Assim, quem
sabe se revelard uma promessa impossivel.

Ensaio este pensar no nivel das psiques subjetivas e conjecturo a experiéncia da arte
nelas. Contudo, ndo invisto nisto com inten¢do reformista. Apenas levo adiante a no¢ao de que
0 “ser como” da mente se desdobra no “ser como” do mundo, muito embora entenda utopico o
investimento em revolucdes por esta via.

Se nos fazemos arte para as pessoas, € requerido pensar na estrutura das mentes, pois
esta define os conteudos passiveis de assimilagdo, assim como as exigéncias para tanto. A obra
de arte ndo precisa concordar totalmente com esta estrutura: pode exigir uma porta mais larga,
janelas mais altas e que se afastem os moveis da sala. Ou seja, exigir a retirada dos clichés e
demandar um exercicio de imaginacao capaz de repensar as condigdes de possiblidade da
experiéncia, do entendimento.

Precisamente o tipo de imagina¢do esbocada por Lawrence pode fazé-lo, porque
concebe o impedimento da atribuicdo extensiva de conceitos e determinagdes, a ponto de
processar as sensacOes atuais experimentadas como predicativos de um objeto externo ao
observador, de modo a criar a0 mesmo tempo o objeto, o sujeito e a ilusdo de neutralidade do
olhar, afastado do mundo. Esse modelo inclui os afetos, sobretudo como meios de controle e

conten¢do. Precisamente, invisto na concepcao de um estado mental que ndo gerencia as
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sensacdes com foco na objetificacdo, elementar na logica colonial. Ha de se pensar num modo
de incluir as sensacdes para desfocar o objeto, a fim de adiar a separagdo entre objeto e sujeito,
este ultimo indispensavel para o gerenciamento funcionalista da sensagdo como entretenimento
e controle.

Evidentemente, isso nos obriga a admitir as sensagdes como acontecimentos, pelo
menos em parte, irredutiveis a linguagem. Podem ser referenciadas e descritas, mas apenas as
suas representagdes sao compartilhaveis. Em todo caso, exigem a presenga, pois sua base
empirica pressupde uma experiéncia total do corpo, que pode ser altamente diversa da
imobilizagdo e sedentarizagdo pouco imaginativa a que somos submetidos pelos dispositivos
informatizados.

Assim, ainda seguimos precisando da arte para nos salvar da banalidade do mundo, e a
tarefa segue sendo passar as sensagdes para o mundo. Certamente, fazer uma sensagao passar a
consciéncia é o primeiro passo para a sua fixacdo em signo e repeti¢cao do seu simulacro como
cliché. Mas de partida, a sensagdo codificada ainda nao ¢ cliché, e ndo podera ser se nao for
simplificada, determinada e repetida. O meu esforco € pensar a consciéncia do ponto de vista
dos afetos, para inclui-los de outra maneira no mundo, em outra configuragao.

Do ponto de vista do trabalho, ele pode partir de um cliché ou de um composto de
clichés, sendo, pode partir da sensagdo, mas mesmo nesse caso nao podera evitar os clichés.
Mas os trabalhos devem conter armadilhas que capturam sensagdes. As ultimas podem
extrapolar em imaginagdes e fazer clichés e mente ready-made se transformarem em um fluxo
de sensagoes.

No nivel da linguagem, trata-se de tentar, ao passar a sensagdo para a consciéncia,
desfazer a estrutura do signo. Fazer passar uma sensa¢do a consciéncia ndo ¢ o0 mesmo que
converté-la em signo, ou em parte do significado do objeto, mas tratd-la como um passageiro
do significante. Isso pressupde antes uma reelaboracao do ultimo, ndo s6 para que se divorcie
dos significados estabelecidos, pois isto ja estd dado, O mais importante ¢ fazer o significante
capturar uma sensa¢ao. Ou seja, a sensagao precisa de uma montaria preparada e equipada de
modo diferente daquela aprontada para o significado. Feito isso, ndo vejo porque censurar

quaisquer significados recordados no significante.

kksk

A abordagem das representagdes e imagens mentais, dos signos, como clichés e a

compreensdo destes como ready-mades nao ¢ estranha ao ready-made de Duchamp.
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Semelhante observagdo também poderia tomar corpo a partir de outras producdes, como a de
Pablo Picasso, cuja poética, segundo Rosalind Krauss (1996), pode ser definida como uma
profunda meditacao sobre o pastiche, sendo a colagem a sua metafora estrutural. Entretanto, o
ready-made possui uma agudeza sem paralelos.

Noés sabemos que o mictorio, objeto fisico, ja pronto e apropriado, e sem duvida
habitual, ¢ operado para realizacdo da obra a Fonte. Nao s6 isso, como procurei mostrar, ¢ um
objeto obediente a algumas convengdes da obra de arte modernista. Tais convengdes sa0 nossos
ready-mades mentais, nossos clichés sobre arte, e projetam-se também sobre o mictorio. Na
medida em que ele € posto em cena pela Fonte, 0 mictorio captura conceitos de arte.

Por outro lado, ao inserir-se como arte, Fonte entra em tensdao com varios dos predicados
e modelos de exemplares artisticos, fixados no quadro de referéncias da histéria da arte
ocidental, como tendéncias dominantes. Entdo, ou pede-se por uma reelaboragao dos principios
e da memoria cristalizada da arte ou, ao contrario, que Fonte seja desconsiderada como arte.

Se para Rosalind Krauss (2007) Duchamp faz da formulacao de questdes uma obra de
arte, serd porque o ready-made ja ndo mapeia a arte no mundo natural, ou na concretude da
propria obra, mas sobrepde dois mapas de territorios distintos: o mapa do mundo da arte e o
mapa do mundo comercial. De fato, o ready-made nao busca jamais o acesso a natureza pristina
ou a realidade ultima, seja de maneira laica, seja de maneira transcendental. Ele desloca e
desliza as pecas de um composto de clichés, os significados do mundo da linguagem.

Notavelmente, para isso ocorrer, o mictorio precisou ser proposto como arte, e
efetivamente se beneficiou da auséncia de lugar da arte moderna. Comparada a arte pré-
moderna, os trabalhos de arte perdem ndo s6 o seu lugar fisico, por exemplo, o templo, mas
também a pratica artistica perde o seu o lugar social, ou fungao (KUDIELKA, 2008). Segundo
Peter Burguer, a arte torna-se um campo relativamente autobnomo “frente as pretensdes sociais
de uso” (BURGUER, 2012, p. 56).

E importante notar Fonte ndo como uma coisa ja-pronta. A Fonte ndo é uma coisa
convencional. O mictdrio € algo ja feito e convencional. Algumas convengdes da arte eram
coisas ja feitas e habituais. Estes sdo os ready-mades presentes em Fonte, e sao de onde o
trabalho tem origem. A operacdo realizada para colocar isso de pé consiste em fazer coincidir
0 objeto comum com a obra de arte. Fazer o objeto ndo original, produzido em massa, ocupar
o lugar exemplar antes reservado a obra de arte original. Mas essa coincidéncia ¢ também um
desencontro. Em grande medida, a formula do ready-made é convocar algumas convengdes
genéricas da arte, ¢ a0 mesmo tempo rescindir dois contratos: a) entre as convengdes

convocadas e algumas carateristicas morfoldgicas ou meios e processos técnicos especificos; e,
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b) entre estas mesmas convengdes e ordens de referéncia fixas. Isto faz uma representacao
fluida se estabeleca. Nao se trata de uma representagdo absoluta, mas contextual. Essa forma
invisivel do ready-made precisou ser inventada para o ambito da arte.

Com isso, Duchamp acaba por indicar os limites culturais destas convengdes. Indica,
afinal de contas, que elas sao clichés. Tal operacao pode ser modelo para o seu posicionamento
como artista. Pois o artista ¢ também uma instituicao cultural, munido de seus proprios clichés.
E claro, Duchamp ndo se exime de ser artista, tampouco o é com sutileza. Sua méo ¢ pesada e,
em algum sentido, ir contra as convengdes também se mostrou convencional com o passar do
tempo*’. Arrisco dizer que ap6s a Segunda Guerra, especialmente no momento em que a poética
de Duchamp entra na cena artistica americana, essa convencionalidade ja estava posta. Nesse
sentido, também cabe sublinhar que o ready-made ¢ arte porque a trajetdria de Duchamp assim
o consagra*!. Consagragdo igualmente insepardvel de um circuito interessado no ready-made
como um ponto exemplar a partir do qual articulagdes reativas a convencionalidade dos
discursos erigidos em torno da arte tardio modernista americana eram possiveis*?. Nesse caso,
o ready-made pode representar um ponto de referéncia para uma genealogia artistica capaz de
incluir a Pop Art e o Minimalismo.

Portanto, com Duchamp nao ha uma retirada de cena da figura do artista. Contudo, e

novamente, assim como o ready-made descobre o poder simbolico da arte como uma instancia

40 Em debate sobre a recepgdo da arte dos anos 60, Hal Foster observou que a concepgdo de um artista
obsessivamente reflexivo sobre sua pratica e os limites, cujo arquétipo seria a postura meta-artistica
duchampiana, também deve ser criticada, pois contém em si uma convencionalidade. (KRAUSS, HOLLIER, et
al., 1994)

4l Ha uma forte hipotese de que a Fonte tampouco tenha sido enviada ao Saldo do Artistas Independentes por
Marcel Duchamp. Esta narrativa sustenta a submissdo do urinol pela artista dadaista Elsa von Freytag-
Loringhoven, sendo a autoria da Fonte devida também a ela (GAMMEL, 2003). Mesmo adotando uma versao
em que Elsa von Freytag-Loringhoven ¢é a autora da Fonfe, o seu significado ¢ inseparavel da autoria assumida
por Marcel Duchamp. Sobretudo porque a obra ndo ¢ auténoma e a autoria concede a ela um significado que
seria outro, pois provém do seu encaixe na propria trajetdria poética do autor. Além disso, o conjunto de agdes
tomadas por Duchamp posteriormente a recusa da Fonte como obra de arte a fez passar por circuitos de
consagracao responsaveis por parte do seu significado. Por fim, o interesse inicial na Fonte, foi um interesse
também mediado pela obra integral de Marcel Duchamp, sendo interpretada a partir desse quadro, sobretudo
pelos artistas americanos dos anos 60. Nao obstante, a atribuicdo da autoria da Fonte a Elsa von Freytag-
Loringhoven concede ao trabalho um outro universo de significados e interpretagdes. Nao ha motivos para que
estes ultimos sejam negados, mas eles escapam ao escopo deste trabalho. Sobre Elsa von Freytag-Loringhoven
ver Baroness Elsa: gender, dada, and everyday modernity—a cultural biography (GAMMEL, 2003). Sobre o
papel de toda série de trabalhos de um artista no significado dos seus proprios trabalhos ver O retorno do real: A
vanguarda no final do século XX, em Hal Foster ( 2014, p. 72-78). Sobre o papel dos circuitos sociais de
consagracdo das obras de arte ver O Poder Simbolico, de Pierre Bourdieu (1989).

42 Para Rosalind Krauss a década de 1960 “presenciou a mudanga dramatica de figuras exemplares da pratica
modernista — Picasso substituido por Marcel Duchamp” (KRAUSS, 2002, p. 15). Segundo Hubert Damisch se
“a geracdo dos anos 60 [...] se desviou de Picasso para olhar o territério de Duchamp [...] foi com a ideia de
aprender com este ultimo a utilizar o préprio real como matéria prima, como fazem a fotografia e o cinema.”
(KRAUSS, 2002, p.10). Segundo Kudielka, “No bojo da recepcdo de Jasper Johns, Allan Kaprow, John Cage,
Richard Hamilton e outros, Marcel Duchamp tornava-se uma espécie de superpai da arte do século XX.”
(KUDIELKA, 2008, p. 172).
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convencional, porque socialmente construida como significado, ele indica o equivalente com
relagd@o ao artista: o seu poder simbolico ¢ socialmente construido e ndo deriva de uma entidade
transcendente, ou de um talento inato de um sujeito especifico.

Por tudo isso o ready-made ¢ uma coisa inventada. Uma invengdo original, que tanto
emprega, quanto escapa aos clichés. Embora o objeto apropriado ndo seja inventado, ha
invencao ali pois, em parte, reelabora-se o fazer artistico. Esse modo de fazer ndo vai no sentido
de eliminar os clichés, mas de conviver com eles, assumindo a efetiva distancia entre os clichés
¢ a realidade. E instituida no ambito da arte, de modo incontornavel, a prerrogativa de que a
mudanga do contexto e dos métodos altera o significado do objeto.

Aqui, invengao e originalidade sdo termos que devem ser compreendidos em um sentido
corriqueiro. O ready-made é original porque, no seu contexto de emergéncia, inventa um modo
inaudito de fazer arte. Resolve-se como dupla liberagao da inven¢ao: tanto de um modelo visual
externo ao qual se adequar, quanto da tarefa de inventar um modelo da arte. Se o ready-made
demostra com sucesso os limites culturais da arte ocidental, ¢ porque ele faz o mictoério se
adequar e ndo se adequar as prerrogativas dessa mesma arte. Por um lado, a Fonte demonstra a
impossibilidade de nao se referir a nenhum modelo, e ser pura presenga. Em ultima instancia o
cliché ¢ intransponivel. Por outro lado, ela também explora e amplifica os ruidos na operagao
de significagdo na auséncia do referente. Assim, perturba o cliché da obra de arte, fazendo o
objeto industrializado ao mesmo tempo representar a arte e aparecer “representado’” nela, na
medida em que estd em cena. Portanto, barra a capacidade da arte de denotar a natureza, ou
sublinha a sua incapacidade.

Como vimos, de acordo com Deleuze (2011), diante da tela em branco, cheia de clichés,
a tarefa do pintor seria sempre desmantelar as relagdes entre modelo e copia. Parece que, de
acordo com Duchamp, essa tarefa ja estd pronta de antemao. Entretanto, o resultado da operagao
ndo ¢ exatamente a arte, e sim simulacro, repetido até se tornar cliché. A Fonte, como
mencionado, faz um objeto produzido em massa — uma cdpia, mas ndo uma representacao —
funcionar como objeto de arte. Isto €, o efeito do seu funcionamento em contexto € ser um
objeto artistico. Ao fazé-lo, Duchamp recria uma relacdo entre modelo e copia mais ocasional
que transcendente ou objetiva. Quando o objeto produzido em massa, tido como uma cdpia sem
original, ocupa o lugar de uma pega original, ele representa a arte, pois esta no lugar dela. Logo,
¢ signo da arte, na sua auséncia literal. Mas quando com isso se torna arte, transforma-se em
signo do objeto produzido em massa, ao marcar a sua auséncia funcional, muito embora sua

presenga literal seja inegavel.
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Seguindo essa trilha de raciocinio, faz sentido aplicar a Duchamp a alcunha de artista
mental. Porque sua poética também ¢ uma meditagdo sobre a correlagdo entre a conceitos e a
realidade percebida, em que a compreensao do segundo ¢ uma sistematizacao e determinagao
incompleta do primeiro. A realidade ultima estando além das sensagdes e percepcdes, enquanto
estas se postam além da linguagem e do seu mundo de signos e conceitos. Ao fazer deslizar e
vacilar os conceitos e as determinagdes, Fonte sublinha a incapacidade constitutiva de
apropriar-se da realidade e do fluxo da vida, pregando uma peca nas pretensoes de autoridade
da mente ready-made. Assim, Fonte alude a inescapavel opacidade da realidade a nossa
consciéncia.

Nao s6 em Fonte, mas também em toda a sua poética, Duchamp ndo determina um
modelo fixo de referéncia se ndo ele mesmo. E faz questdo de ser um modelo nao fixo,
sublinhando ser ele e outro. Certamente, qualquer definigao de um modelo ¢ arbitraria, pois nao
ha justificativa para um modelo se ndo se espera, a partir dele, atingir a determinagdo. O modelo
¢ uma peticao de principio. Nao ha modelos em Duchamp. Ele parte das coisas ja formadas, do
ja-pronto, do convencional. O cliché ¢ o seu modelo, mas nao ¢ sinalizado como o original ao
qual o trabalho se refere, ele mesmo estd no trabalho, repetido. O artista procura precipita-lo na
planicie movedi¢a da ambiguidade e da duvida. O trabalho torna-se lugar de disputa
interpretativa e constru¢do subjetiva. Por esse motivo, a poética de Duchamp ndo faz emergir
apenas a questdo sobre o que ¢ arte. Ela trata, como apontou Johns (GLUECK, 1977A apud
CASTLEMAN, 1986) , da dificuldade de se dizer o que uma coisa significa. Mais ainda, trata
da distancia entre a experiéncia humana e a realidade: precisamente sobre os limites da mente
no desempenho da sua tarefa de conhecer.

E comum atribuir a produgio de Duchamp um valor estético infimo. Duchamp parece
ndo ter se esforcado para capturar qualquer sensacdo particular. O trabalho nada significa
precisamente e nao produz qualquer sensagdo especifica. Mas o além das nossas determinagdes
e fixagdes ja-prontas continua sendo o espago da imaginagdo, bem como, o lugar das sensagoes.
Sera justamente esse além do significado e das sensagdes, vislumbrado de modo obliquo no seu
trabalho, o fator a nos causar estranhamento. E no final das contas, o estranhamento nao deixa
de ser uma sensagdo: a de se tornar um estrangeiro na propria casa, ou corpo. Se isto ¢ assim,
entdo uma sensa¢do também passa junto com o ready-made.

Mesmo adotando a ideia da impossibilidade em acessar o mundo sem mediacao, parece
ser ainda tarefa da arte supor uma representacdo dos corpos substanciais ou, no limite, mentir
isso. Mesmo que essa representacdo seja produzida a partir da demonstragdo da sua

impossibilidade, como no caso do ready-made. E preciso, apesar de tudo, capturar sensagoes,



130

mesmo se através da contradicdo de objetivagdes intelectuais. Se ndo ¢ possivel conhecer a
realidade ultima através da representacdo, nem tampouco eliminar a representagao para acessar
o real diretamente, entdo a arte busca a sensacdo obliqua desse acesso. Possivel por uma
suspensdo das determinagdes em favor do estar ciente das sensagdes presentes ou
presentificadas, na relacdo e fluxo entre percepgdes atuais e imaginagdes.
A légica da arte ndo ¢ idéntica a logica da simbolizagdo, nem limitada a logica da sensacao,
mas propria do contrabando de sensagdes para dentro do mundo da linguagem. Logo, ao longo
de uma fronteira muito estreita tateia o artista, em busca do local onde as sensac¢des acariciam

as margens da lingua.
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4. Contra o ready-made

4.1. Imagens ja-prontas e percepcoes atuais

Ao analisar os trabalhos de metal no inicio dessa dissertacao, descrevi sobretudo o meu
processo de concretizagdo da imagem de pintura presente na minha mente. Uma imagem ja-
pronta. Analisando o processo de produ¢ao dos trabalhos percebi algumas caracteristicas deste
cliché do idioma moderno da pintura. Ele propde a pintura como andloga ao campo visual,
entendido como planar. Para esse idioma, a primeira exigéncia ¢ da abstragdo, traduzida pela
estrutura da grade ou das faixas, responsavel por reafirmar a superficie em duas dimensdes. A
segunda exigéncia ¢ a coincidéncia entre o aspecto visual ou 6tico da pintura e o aspecto
material da tinta, em detrimento da volumetria do segundo aspecto. A terceira exigéncia ¢ a do
quadro como um espaco independente do seu entorno. Esta tltima, assegurada por um espago
de exposicdo especifico e especializado, também garantidor da ndo variacdo da aparéncia da
pintura em relag@o as condigdes in situ (por exemplo, a iluminagao da sala € o movimento do
observador em relagdo ao trabalho).

Por outro lado, os materiais e o suporte dos trabalhos provocam ruidos nas enunciagdes
de espacos ubiquos e autdnomos tramados no referido idioma. Em outras palavras, a
representacao mental de pintura imaginada por mim a partir desse idioma era realizada com
materiais e suportes incapazes de garantir a sua realiza¢do, porque eram incongruentes com o
seu cliché, descrito no pardgrafo acima. Assim, na experiéncia dos trabalhos ja analisados,
comparece uma tensdo entre essa imagem cliché matriz, a cor, e os materiais e suporte
tridimensional da pintura.

Para haver tensdo € necessario a presen¢a de duas coisas incongruentes. Podemos pensar
que a cor nos trabalhos tem estreita relagdo com a curvatura do suporte e, portanto, ndo faria
sentido supo-la diferente dele. Mas na verdade ocorre uma desconexao entre cor e a superficie
do suporte. Pois, a rigor, o suporte ¢ acompanhado pela tinta. Ja a cor, como percepcao da luz,
nem sempre se associa a tinta, mas pode acontecer compondo uma imagem planar, chapada em
um plano integral, muito embora o seu suporte seja composto de duas chapas distintas de metal
empenado®’. Em suma, a imagem planar é uma ilusdo produzida por um processo perspectivo

e, como tal, mostra um todo ordenado a partir de um ponto de vista especifico.

43 Essa aparéncia planar ¢ muito dificil de notar quando o trabalho ¢ fotografado ou mesmo visualizado a pouca
distancia.
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A pintura em perspectiva permitia uma visdo do mundo “natural”, mas apenas sob certa
distancia e condi¢des pois: “um quadro construido em perspectiva pede para ser considerado a
uma distancia ligeiramente menor que a sua largura, enquanto que esta nao deveria ultrapassar
a medida adequada para evitar qualquer deformagao do plano” (DAMISCH, 1984, p. 105). No
caso do meu trabalho existe também a impressdo de uma superficie pictdrica Unica e planar,
como aquela descrita na analise que inaugura esta pesquisa. Tal impressao, todavia, € presente
apenas quando vemos os trabalhos a partir de uma determinada distancia e, também,
frontalmente — de uma posicao em que fica oculta a sobreposi¢ao das duas chapas que compoe
o suporte da pintura, e da qual a falta de nitidez da visdo compensa tanto o empenamento literal
dos planos do suporte, quanto torna irrelevante para a visdo do observador a diferenca na
distancia entre as duas chapas**.

Imagem e suporte se aproximam nesse ponto, em detrimento das qualidades materiais
do segundo e em favor do enquadramento e da sensagdo de superficie planar. As areas de cores
brilhantes sdo resistentes a este efeito, pois reagem ao suporte ¢ as condigdes de iluminacgao do
ambiente. Ainda assim, a “astiicia do quadro*” desautoriza tais indicios de materialidade e das
condigdes situacionais do trabalho, de modo que tais efeitos podem até mesmo comparecer
como se fossem ilusdes pictoricas. Portanto, ocorre uma desconexao entre imagem e suporte,
permitindo conceber uma tensao entre estes dois pontos.

Sobretudo se concordarmos: a supressao da tridimensionalidade do suporte acontece no
exercicio de um olhar a partir de um ponto de vista ndo privilegiado para a experiéncia destes
trabalhos. Este € apenas o ponto onde a imagem acontece, entregando uma versao vacilante do
que imaginei estar colocando sobre o suporte. Ou seja, se por um lado o quadro desautoriza os
indicios a partir dos quais podemos identificar os materiais e a tridimensionalidade dos
trabalhos, por outro, o suporte perturba essa imagem com o minimo deslocamento do
observador e apronta assim um jogo entre aspectos do corpo fisico do trabalho e aspectos da
imagem — estes ultimos referentes a pintura como entidade planar e puramente visual.

Hé uma interpenetracdo dos aspectos percebidos dos trabalhos. Alguns destes aspectos
comparecem como propriedades que determinam signos de pintura, de acordo com o semblante

assumido pela pintura a partir do desenvolvimento de um idioma pictorico abstrato moderno e

4 A perda gradativa de nitidez conforme o aumento da distincia ¢ um fendmeno de iluminagfo proprio a percepgdo
do espago, que pode ser descrito como perspectiva atmosférica (AUMONT, 2002, p. 43). O fendmeno real
encontra também uma tradug@o na pintura figurativa.

4 Termo utilizado por Hubert Damisch (1984) para explicar a capacidade do quadro de produzir um fechamento
e uma determinagdo do que deve ser contabilizado na operagdo de significagdo. O que esta fora do quadro ndo
Interessa.
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concreto. Enquanto hé outros aspectos que sao propriedades as quais determinam signos (sinais)
de um objeto concreto e tridimensional conforme identificado em nossas vivéncias cotidianas.

O empenamento do suporte e a presenga do reflexo e de tintas metalicas e reflexivas, ao
perturbar a imagem da pintura e torna-la incerta @ minima variagdo de posi¢ao, convidam o
publico a se movimentar e investigar essas variagoes, fazendo a defini¢do conceitual do trabalho

se tornar imprecisa, pois acontecera aberta a funcao de transitividade do proprio publico.

Figura 14 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2017. Tinta spray sobre ago inox

e aluminio e ago inox espelhado. 22cm x 24cm x 8cm. Foto: Marcelo Almeida

Fonte: Arquivo pessoal

Nesse caso, um conceito de pintura ¢ convocado pela aparéncia percebida dos trabalhos,
mas nao coincide com o suporte. A parte escultorica do suporte, o seu empenamento e a chapa
de inox espelhado sem pintura provocam, conforme nos movemos, um deslizamento intelectivo
entre signos pictdricos e escultoricos. Isso € precisamente verdadeiro quando vemos o trabalho
de lado [Figura 14] e ja ndo sobra quase nada da proje¢ao da imagem pictdrica na chapa de inox
espelhado. Enquanto isso, quando vemos o trabalho de frente, € o pictorico que predomina

[Figura 15].
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Figura 15 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2017. Tinta spray sobre ago inox e

aluminio e ago inox espelhado. 22cm x 24cm x 8cm. Foto: Marcelo Almeida

Fonte: Arquivo pessoal.

Em tal operacdo, o funcionamento da linguagem, conforme descrita anteriormente, a
partir de Lacan (1985), ¢ tornado literal ou material. Aqui € preciso circunscrever bem essa
questdo: o trabalho ndo ¢ uma ilustracdo da teoria psicanalitica, ele apenas ressoa, por meios
concretos e de modo bastante peculiar, uma sugestdao de funcionamento da linguagem na psique
humana, intuida por Lacan (1985) a partir da pratica da analise psicanalitica. No ambito da
analise, ha o primado do significante, € ndo do significado, na identificacdo de sintomas. O
sujeito, dird Lacan (1985), desliza sobre os significantes. Este sujeito a que se refere o
psicanalista francés ndo ¢ o sujeito cartesiano, do Cogito — que existe em fun¢do, ou como
funcao do pensamento consciente —, mas um sujeito ndo fixo, da falta e do desejo.

Ressoa nisto a metafora utilizada por Krauss (1996) para marcar o carater ambiguo da
janela simbolista, presente por detras da grade da pintura modernista abstrata. Trata-se de uma
metafora que sobrepde vidro e gelo em uma entidade que ¢ tanto cristalizada, quanto pode
derreter e fluir. Existem esses dois sujeitos — e muitos outros — em uma so pessoa: aquele que ¢
fixo e aquele que flui. Como Marcel Duchamp e Rrose Sélavy (Eros é a vida)*®.

A meta, parece-me, para todo o trabalho de arte interessante, € o derretimento e a fluidez.
Contudo, ndo ¢ possivel abdicar totalmente da fixagdo. Dai que o pensamento simbolico e os
clichés sdo impossiveis de eliminar. Eles sdo os ready-made intransponiveis que nos servem

como modelos e pontos de partida. Mas € possivel desaloja-los e impedir que se acomodem.

46 Rosalind Krauss chamou aten¢do para a grafia com dois erres de Rrose Sélavy, o alter ego feminino de Marcel
Duchamp, indicando que sua pronuncia resulta no homoéfono Eros, c’est la vie. (KRAUSS, 2007, p. 96-97)
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O fixo e o fluido constituem uma metafora da psique humana, identificada nos meus
trabalhos. Ha alguma analogia aqui com a metafora do estagio (ou estadio) do espelho, utilizada
por Lacan (1998) para explicar a formagdo do eu a partir da experiéncia do corpo da crianca,
percebido como despedagado. Esta metafora trata da constitui¢do de uma imagem totalizante
do eu, mediante a conformag¢do de um nimero limitado de percepcdes regulares. As percepgdes
assim fixadas sdo apenas algumas dentre incontdveis, muitas outras restam ndo totalmente
formalizaveis, nem finalmente formalizadas, ao término do processo de constituicdo do eu.
Processo este de identificagdo primaria do sujeito com seus familiares, que servem de forma-
reflexo para constituicdo da sua propria imagem (LACAN, 1998). A imagem total do eu
dependera do outro, capturado na condi¢io de modelo. E esse outro semelhante que nos
completa.

Nessa metafora, o eu consciente pode ser andlogo ao quadro como um dispositivo
reflexivo de ordenagdo de um percurso subjetivo, a partir do ponto de fuga — o ponto do sujeito
(DAMISCH, 1984). Ou seja, o eu, assim como o quadro, ¢ também uma imagem, e também um
termo do significado. O eu ¢ o Je (Duchamp). Mas o quadro também ¢ analogo ao moi (Rrose
Sélavy). A segunda acepcao refere-se ao sujeito que escapa as conformagdes do eu consciente
porque desejante: desliza e fluiu sobre significantes que falham em ingressar na constitui¢do do
seu mundo. E a parte inconsciente que retorna para perturbar a ordem consciente. Neste segundo

caso o quadro falha em completar o e e o precipita a alteridade®’.

470 quadro como termo de significagdo conforme denotado por Damisch (1984) existe para o eu consciente, € 0
ponto geometral da pintura ¢ uma coordenada espacial para que o visivel seja visto adequadamente, no sentido
de compreendido e anotado o seu significado ou forma. No entanto, o quadro pode ser interpretado como um
caminho para o sujeito do desejo. Nesse sentido, que Lacan (2008) imprime, o ponto que esta para 1a do anteparo
ndo constitui reflexo do eu consciente que olha o quadro, mas um olhar de volta, imaginado pelo sujeito, como
um olhar que ndo pertence a sua vidéncia. Trata-se de ter a sensacdo de ser visto enquanto vé. S6 depois, ou
sincronicamente, a este sentir-se “olhado”, o sujeito vé-se vendo. O olhar que retorna ao sujeito é do registro da
alteridade, porque ndo é do seu eu consciente que ele parte, nem tampouco o eu ¢ visado por este olhar. Em vez
disso, tal olhar vem do e ao encontro do desejo (LACAN, 2008, p. 87). Portanto, ha uma mancha ou buraco no
quadro visivel, por onde passa aquele sujeito que desliza sobre os significantes, antes daquele sujeito determinado
que define os significados. A alteridade radical ¢ um Outro no qual eu ndo me incluo, mas que me revela como
um eu estranhado, ao me definir a partir dele e ao demonstrar ser ele também minha parte. Uma das figuras do
Outro ¢ a linguagem, mas também Deus. Assim, para Lacan o inconsciente é o desejo do Outro, enquanto um
quadro de pintura é o desejo ao Outro (LACAN, 2008, p.115). Quer dizer que o quadro é uma oferta (dar a ver)
de alteridade radical através da causagdo de uma falta indeterminada que, para Lacan, ¢ um objeto ndo-realizado
(LACAN, 2008, p.30). Esta hiancia - qualidade do hiante, que ¢ um buraco ou fenda muito grande, mas também
significa esfomeado, do latim, kians,ants: que tem a boca aberta; avido (HOUAISS e VILLAR, 2009) - ¢ objeto
causa do desejo, que pode ser preenchida pelo objeto imaginario que me completa. Nesse caso, o trabalho de arte
¢ como um sujeito desejante, no nivel em que também lhe falta algo para ser total. Disto se extrai o sentido de
Ronaldo Brito (1999) atribuir aos trabalhos neoconcretos uma espécie de desejo. Os conceitos de sublime e
cosmico presentes nos escritos de Hélio Oiticica (1986) ressoam também uma alteridade invisivel e
indeterminada no visivel. E assim como o caos da pintura, de Deleuze (2008, 2011). Deus, quando figurado na
arte, também pode ser signo disto e os icones ganham ainda for¢a ndo apenas porque nos colocam sob um olhar,
mas porque capturam o olhar e o desejo de Deus (LACAN, 2008, p.113). Lembremos do Deus de Borges (1971),
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Portanto, sentir a vida pulsar em um objeto material inerte pressupde um truque de
deslizamento do significado até desaloja-lo do significante. Um truque tramado no
entrelacamento de signos (o pensamento simbodlico composto por imagens ja-prontas e
classificadas, que se relaciona e se articula com o eu consciente) e de sensagdes atuais (que
estdo para a experiéncia como vivéncias nao simbolizadas). Uma articulag¢do da falha em dar
forma definitiva, a qual, por isso, ndo se pode atribuir significado nem sentido ultimo por
referéncia. O trabalho de arte acontece por meio da fungdo de perturbagdo do sentido e
referéncia univocos. Por isso, fica conservado no estado de significante, sem significado ou
sentido cristalizados.

Se a arte pode apresentar essa estrutura ¢ porque ela ndo € apenas um objeto, mas
também uma articulagdo na psique humana. Isto ¢, uma experiéncia vivida. Na impressao de
vida causada em nds por um objeto material inerte e inorganico, estd em questdo o
reconhecimento da vida, e ndo a compreensdo do objeto. Por conta disso, s6 ¢ possivel tal
reconhecimento quando ocorre uma nao identificagdo do objeto com seus modelos. Acham-se
eventos, quando as sensagdes se sobrepdem ao intelecto. Essas sensacdes sdo o sujeito, ou seja,
a propria vida, e ndo estdo no trabalho de arte. Uma sensacdo aquém do trabalho, embora ndo
prescinda da percepgao a partir do trabalho para se realizar. Assim, na expressao “obra de arte”,
cabe restituir ao termo obra seu significado de efeito de um trabalho ou agdo: a obra € no sujeito,
como um acontecimento, cujo gatilho ¢ o percepto que chamamos de trabalho de arte.

No nivel da linguagem, o trabalho de arte pensado como um significante € o pensamento
possivel da arte mais proximo da realidade ltima, concreta, por assim dizer. Mas sem davida

ainda segue tramado dentro do mundo simbdlico.

skoksk

Conforme discutido no capitulo anterior, nossos modelos sdo os ready-mades: sdao os
clichés; o kitsch; as imagens cujos usos e sentidos estdo definidos por convencao e reiterados
por habito na interpreta¢do da experiéncia; sdo as defini¢cdes ja tomadas como garantidas; as

coisas ja& determinadas e ja acabadas; ¢ todo o objeto; ¢ tudo aquilo cujo significado esta

desejante da experiéncia mundana e material do corpo, e do fato de muitos icones apresentarem materiais
preciosos incrustados. Em contrapartida, Hal Foster (2014) defende que na falta de uma ordem transcendental
de referéncia - uma alteridade radical, tal como Deus - ndo ha completude, pois ha persisténcia de um furo no
anteparo, por onde retorna algo de um real ndo simbolizado. Seja como for, o que se quer indicar aqui € que, se
um artista ndo procura, mas acha, como nos conta a anedota de Picasso citada por Lacan (2008, p.15), entdo uma
obra de arte ¢ um trajeto para o sujeito consciente que procura, mas que antes de encontrar o esperado, acha o
inesperado.
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previamente posto, antes da experiéncia situada. Diante disso, para alcancar a condi¢do de
significante, ¢ incontorndvel a tarefa de esquivar-se dos significados, passando por entre eles.
Adiar a determinacao do que sdo as coisas. A dificuldade ¢é: sendo o ready-made um modelo,
ele ndo est4 apenas no substrato material do trabalho realizado pelo artista, mas nos cérebros*®.
De tal forma que nos ¢ impossivel ndo ter em conta o quanto nossas praticas podem se orientar
por ideias de centenas de anos*’. Com isso em mente, cabe refutar a hipotese demasiada otimista
de Theo van Doesburg (1883-1931), que assinala o fim da especulagdo e a chegada em uma

pura realidade pléstica e concreta:

Pintura concreta e ndo abstrata, porque ja passamos o periodo das pesquisas e
experiéncias especulativas. Em busca da pureza eram os artistas obrigados a abstrair
as formas naturais que escondem os elementos plasticos... Pintura concreta e ndo
abstrata, porque nada mais concreto, mais real que uma linha, uma cor, uma superficie.

(BRITO, 1999, p. 37)

O modernismo construtivo procurou esquivar-se das convengdes pictoricas de
representacdo — do cliché figurativo —, eliminando totalmente a representacdo e seus canones.
Para Deleuze (2011) o projeto da abstracdo de Mondrian buscou realizar uma espécie de salto
sobre a catastrofe da destrui¢ao do cliché. Mas como Deleuze (2011) observou, no fim, a propria
pratica da pintura abstrata passou a produzir clichés: aquilo que o projeto iconoclasta
construtivo intencionou evitar. Em certo ponto, ficou claro: a pintura abstrata era uma
representacdo e chegou a condi¢do de ready-made em pouco tempo. Os esfor¢os de superar o
cliché definitivamente foram convertidos em clichés por repeticdo. Para Krauss (1996) o
original e a origem pura buscada pela grade pictérica jamais deixaram de se realizar como
copias. Para Greenberg (2013) a pintura modernista imitava os procedimentos de imitar. Entdo,
nas palavras de Joseph Kosuth (2010), em algum momento entendeu-se que o expressionismo
abstrato expressava o expressionismo. Provavelmente quando a pintura de uma bandeira se
tornou a representagdo maxima (ou minima?) da pintura americana.

A anedota narrada acima, sobre o expressionismo abstrato, tido como expressdo de si

mesmo antes de uma expressao do proprio artista, sem diivida corresponde a uma fragdo estreita

4 A questdo do dos clichés mentais foi anotada do Deleuze (2011), comparando-os aos simulacros de Lucrécio.
Antes disso, o escritor D. H. Lawrence escreveu que: “A histdria inicial de Cézanne como um pintor € a historia
da sua luta contra seu proprio cliché. Sua consciéncia queria uma nova realizagdo. E a sua mente ja-pronta [ready-
made] ofereceu-lhe em todas as oportunidades uma expressao ja-pronta [ready-made]. (LAWRENCE, 1972, p.
576)

49 Referéncia a adverténcia de Mario de Andrade a Fernando Sabino: “Nfo se esqueca por favor que vocé é um
ancido de quinhentos anos no vicio duma ideologia” (SABINO, 2003, p. 213).
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dos discursos sobre o expressionismo abstrato. Nao obstante essa posi¢do cavou uma vereda
por onde correram, até bem pouco tempo, parte consideravel das discussoes e discursos
particularmente limitados sobre este assunto. A analise de Joseph Kosuth (2010) entra nessa
categoria, porque aceita totalmente o entendimento contemporaneo do expressionismo abstrato
como um cliché de pintura, como uma pintura totalmente convencionalizada. A meu ver, ¢ mais
produtivo alcar no presente as possiblidades abertas pelas praticas peculiares dos inimeros
artistas daquela cena, pensando quais delas podem nos levar, ainda hoje, para além do
convencional. Sem duvida, muitas dessas praticas sao relativas a agao do artista, a presenga e
aceitacdo, nas pinturas acabadas, das contingéncias da execugao pictdrica. Mas também contam
as peculiaridades do embate entre obra e espectador.

A parte disso, tal anedota é atravessada por uma inegéavel logica da produgio da arte na
nossa cultura, que reza o seu destino como cliché, ou mesmo kitsch - algo cujo sentido ou
funcionamento é dado e conhecido de antemdio, fazendo minimas a sensibilidade e reflexdo
requeridas (GREENBERG, 2013) e cuja realizagdo, segundo Krauss (BOIS e NONES, 2018),
se da por meio de técnicas que simulam o resultado de um saber perdido sobre o modo de
producdo dos objetos e das experiéncias. Um destino precipitado no horizonte com maior
rapidez quanto mais bem-sucedida se tornar uma pratica artistica. Ao suceder muitas vezes,
deixaré de ser uma pratica, para se tornar um habito, e entdo designara um conjunto de objetos,
depois um estilo ja-pronto, e finalmente, um cliché.

Diante disso, o projeto modernista da pintura e sua inten¢do de eliminagdo da
representacdo e da metafora — que significava a eliminagdo do simbdlico para realizagdo (como
projeto) de um mundo que fosse tdo somente concreto — mostrou-se impossivel. Sua
possiblidade esteve muitas vezes apoiada em uma defini¢do positivista de sujeito e, portanto,
da vida — no sujeito cartesiano da ciéncia do século XIX, este “dominado pela ideologia do
saber objetivo e inconsciente das implicagdes decorrentes da sua propria posi¢ao na produgao
desse saber” (BRITO, 1999, p. 30). Esse sujeito esclarecido ¢ também aquele que cré possivel
acessar o real sem mediagdo ou por uma mediagcdo neutra. Ele ndo acredita no cliché, sendo
essa descrenga também um motivo para a arte, a ele filiada, atingir sem muita demora a
condicdo de cliché. Pois objetivar ¢ determinar, e uma vez determinado e cristalizado, basta
repetir para se chegar ao cliché. Tragicamente, quando se determina o que arte ¢, sO resta a
repeticdo dessa determinagao.

Por exemplo, ainda que o ritmo fosse para Mondrian a expressao da vida, o sujeito do
ritmo nao € expressao sem forma, mas o sujeito que d4 forma a vida mediante a repeti¢cdo. Nao

cessa de atribuir a vida cadéncia, conformando seu movimento na repeticdo: o sentido através
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do ritmo. Se encaminharmos esta logica ao paroxismo, encontraremos uma situagdo em que a
dissipacdo da arte na vida ¢, ao contrario, uma conformagdo da vida a arte, ou uma ordenagao

da vida pela arte.

Figura 16 - Piet Mondrian. Broadway Boogie
Woogie, 1942-43, 6leo sobre tela. 127 cm x 127 cm.
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Fonte: Acervo do MoMA.

Entretanto, o movimento De Stijl jamais produziu a tal reforma do ambiente social
prefigurada como a sua motivacdo central. Ao contrério, é sintomdtica, pelo menos no caso
mais ortodoxo, representado por Mondrian, a limitagdo, de modo geral, das investigacdes ao
plano do quadro, como ‘“uma aventura espiritual” (BRITO, 1999, p. 19). Assim, uma vez
determinado que a pintura se trata de ritmar os elementos primeiros da sua constituigdo, e diante
da impossibilidade de passar a ordem da pintura a vida, ndo caberd fazer outra coisa sendo
repetir-se, pois nada mais ha para descobrir. O caminho s6 poderd ser o cliché. Ja a
funcionalizagdo da arte encaminhada pela Bauhaus ¢ certamente uma expressdao menos
equivoca da racionalizacdo dos espagos e processos da vida. O seu destino ¢ assumidamente o
ja-pronto e repetivel.

Segundo Ronaldo Brito (1999), o concretismo brasileiro produziu-se através de uma
funcionalizagdo da arte como comunicagao visual. A vanguarda construtiva brasileira buscou,
portanto, o ingresso da pratica do artista na esfera de atuacdo profissional junto aos meios
midiaticos, como um programador visual, sendo o artista responsavel pela elaboracdo de
métodos visuais de difusdo de informagdo para um amplo publico. Conforme o autor, tratava-

se de elaborar modelos para comunicacao midiatica. Considerando esta ultima uma instancia
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marcada pela reprodutibilidade e repeti¢do, esses modelos seriam clichés pré-fabricados,
inventados como coisas ja-prontas, destinadas a uma disseminagao e absor¢ao rapida.

Nao obstante, em pinturas geométricas como as de Waldemar Cordeiro, por exemplo,
nao ha qualquer fungdo. Elas se mantém como especulacdes, ou prototipos, conservando o
frescor e peculiaridades unicas em cada trabalho. Ainda assim, o jogo perceptivo apresentado
pela maior parte delas ndo escapa de duas condicdes articuladas entre si: a) a evidente
autonomia e limitagdo do trabalho ao plano de projecao abstrata da imagem, o qual supde
também um sujeito observador que € um ponto abstrato no espago — vagamente espiritual,
porque sem corpo; € b) a presenga de uma narrativa visual, igualmente evidente, dada pela
sensacdo de movimento e processo. Essas duas condi¢des garantem, apesar da auséncia de
funcao efetiva, a confirmacdo da tese de Brito (1999), pelo menos em relacdo a Waldemar
Cordeiro, a saber, aquela que identifica a arte construtiva aos processos de comunicagdo: eram
“mensagens estéticas” que, contidas “nos limites das opera¢des semidticas, ndo postulavam

uma participagdo fenomenolégica” (BRITO, 1999, p. 43).

Figura 17 — Waldemar Cordeiro. Idéia Visivel, 1957,

esmalte sobre hardboard, 100 cm x 100 cm.

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.

A arte de Cordeiro organiza ritmos perceptivos, se conectando a poética de Mondrian.

Mas o ritmo das composi¢des de Cordeiro tem um pano de fundo diverso daquele das grades
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de Mondrian. Ronaldo Brito (1999) entende a motivagao de concretismo brasileiro alinhada a

emergéncia do design:

Havia um respeito ao individuo que pode ser atestado pelas preocupacdes didaticas
do concretismo, pela sua crenga na formacdo de designers que viessem a intervir com
eficacia na complexa rede informacional em que se transformara a civilizagdo.

(BRITO, 1999, p. 84)

Concordando com Ronaldo Brito, podemos pensar que antes dos concretistas
produzirem um modelo epistemologico de sociedade, sua intengdo seria atuar em alinhamento
com um mundo j& emergente. Portanto, tal atuacdo ¢ menos especulativa se comparada ao
projeto de Mondrian, pois sua intencdo desdobra-se no presente da sociedade. Nao obstante, o
seu programa ainda pode ser definido em congruéncia parcial com a intengdo de De Stijl e,
sobretudo, da Bauhaus, se pudermos convir que “tratava-se, como sempre, de tornar a arte um
fator socialmente objetivo, algo que auxiliasse a transformacdo do ‘ambiente’” (BRITO, 1999,
p. 84)°°. Segundo Brito (1999), esse programa reformista ocorreu mediante uma objetivagio
da arte concreta, isto €, sua transformacdo em uma metodologia aplicavel, virtualmente, por
qualquer sujeito.

No fim, no que tange a pratica da pintura como arte concreta, sua énfase estava na
racionalizagdo do plano pictorico como um espago de relagdes abstratas dedutiveis pelo
intelecto, compreendido como neutro e universal, pois “o seu programa privilegiava a inser¢ao
objetiva do trabalho de arte contra o envolvimento subjetivo”. (BRITO, 1999, p. 85). Estava
em jogo a producdo de um método objetivo de eliminagdo da metdfora e da ambiguidade, em

favor da clareza e visdo ubiqua. Assim:

[...] o problema central desta ultima [arte concreta] era a intencionalidade linear, o
rigido objetivismo para o qual apelava: quase sempre apresentava-se [sic] como
produto a ser lido e equacionado pela racionalidade programatica mais evidente. Sua
arma contra o conteudismo metafisico era uma estética do jogo[...], uma combinatéria
mais ou menos complexa cujas articulagdes se davam no plano exclusivamente dptico.
Quer dizer: a mobiliza¢do do sujeito observador se restringia ao centro consciente

(digamos, facilitando um pouco as coisas, ao ego) de seu psiquismo. (BRITO, 1999,

p. 86)

50 Sobre a questdo da dimensdo especulativa da poética de Mondrian ver Ronaldo Brito (1999). Sobre a pintura
como modelo epistemoldgico ver Yve-Alain Bois (2009).
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Considerando que o eu consciente pode edificar, a partir da experiéncia, uma imagem
de si, a representagdo do campo visual pelo anteparo planar da pintura, determinado pelo
quadro, funciona como um reflexo do eu. O fato de que seja dado apenas ao ego € discutivel na
mesma medida que a “pureza” do ego ¢ discutivel, mas o quadro certamente ¢, grosso modo, o
seu reflexo. Ele ndo ¢ dado ao fluido, apenas ao fixo. Assim, requisita, sobretudo, ou
principalmente, as estruturas conscientes para sua compreensao. Do sujeito ¢ solicitado que seja
somente um grande e unico olho da mente, capaz de jogar com os sentidos, dentro de um cenario
de experiéncia controlado. A idealizagdo torna-se identificavel na determinagdo visual da
experiéncia perceptiva, mediante a exclusdo de outros sentidos, e da exclusdo de dados
subjetivos ndo formalizaveis pela consciéncia. Assim, o trabalho de Cordeiro est4 para ser lido

pela racionalidade objetiva.

Figura 18 — Waldemar Cordeiro. Contradicdo Espacial, 1958, esmalte sobre

compensado, 95 cm x 100 cm.

111

Fonte: Enciclopédia Itati Cultural

Nesse sentido, um quadro de Cordeiro ndo ¢ um objeto puramente concreto, mas um

espaco idealizado. O espago planar ¢ uma representagdao do espaco mental. O trabalho pode ser
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metaforicamente interpretado como a simulagdo da sensacao subjetiva de separagdo da mente
do corpo. Ele ¢ também uma abertura & mente. O jogo entre multiplas possibilidades de
interpretagdo semiotica sugere multiplas narrativas tramadas pelo eu consciente, constituindo
uma possibilidade de extensao do pensamento no mundo, a partir do quadro. Uma série de
caminhos claros — e sem sombras — passiveis de serem percorridos pelo intelecto.

Idealizagdo andloga também se faz presente no trabalho anterior e tridimensional do
artista suico Max Bill. A Unidade Tripartida — escultura que foi premiada na Bienal de Sao
Paulo de 1951 — ¢ um bom exemplo de um espacgo ideal e de representagdo, dado ao eu
consciente, com a devida clareza e sem obstaculos. A base exigida pelo trabalho, elemento
analogo ao quadro e a moldura, ¢ o primeiro e mais claro indicio deste fato. Além disso, o apoio
minimo da escultura sobre esta base sugere menos uma situacdo de equilibrio e mais uma
sublimacdo da gravidade e da existéncia material da peca. Nao se trata de uma colocagdo, mas
de um quase nao estar.

A forma altamente elaborada do trabalho adequa-se muito bem ao material, como se
fosse a melhor forma tridimensional dele — pois € plana e continua. At¢é mesmo os reflexos
parecem atrelados a superficie e ao material, pois a peca possui um acabamento parcialmente
embacgado — ainda que reflexivo, ndao ¢ espelhado. Peculiaridade garantidora de uma maior
distancia entre trabalho e espaco de exposi¢do, pois o entorno nao € refletido pela superficie da
obra como imagem reconhecivel, como acontece, por exemplo, em alguns exemplares de
Constantin Brancusi.

E sintoma também desse espaco ideal o titulo do trabalho. Importa nele o termo unidade,
pois ela ndo ¢ efetivamente “partida”. O vazado “reparte” a superficie dessa escultura, mas nao
cinde sua unidade, em vez disso ¢ envolvido e capturado por ela. A escultura de Max Bill
aproxima sua forma do material, numa articulagio analoga a aproximagao entre imagem e plano
na pintura modernista. Em suma, mesmo que sua aparéncia seja variavel e dependa do ponto
de vista do observador situado, a forma altamente elaborada da escultura é a “melhor forma”
do seu substrato material, porque parece inseparavel dele. Essa ¢ a unidade.

Por fim, e talvez mais importante, seja ressaltar que de qualquer ponto de vista,
compreende-se a escultura de Bill. Uma peca passivel de ser percorrida sem barreiras, se nao
com a visdo, com a mente, por deducdo. Assim, a forma objetal da escultura pode ser
configurada sem equivocos, quebras, saltos de consciéncia. Seu idealismo nutre-se da vontade
de ser objetiva e totalmente clara ao entendimento, talvez na inten¢@o de superar o que Walter
Gropius (1883-1969) chamou de lamentavel abismo entre realidade e razdo (BRITO, 1999, p.

21). Sera também essa clareza o motor a empurrar o trabalho na direg¢ao do repetivel e do cliché.



144

ks

Para Rosalind Krauss (2007) as esculturas construtivas que possuem um centro revelado
e dirigem-se do seu miolo para fora, tal como algumas pe¢as de Naum Gabo (1890-1977), sdao

3

em si “uma forma de apresentar o poder criativo do pensamento, uma meditagdo sobre o
crescimento e desenvolvimento da Ideia” (KRAUSS, 2007, p.303). Acredito ser esse o caso
também da escultura analisada de Max Bill, a Unidade Tripartida. Esse modo de trabalhar
também pode ser lido como uma metafora da compreensdo da realidade concreta, ja que ela é

analoga a inven¢ao formal:

[...] temos uma tendéncia a pensar que o ato de descobrir como ¢ determinada coisa
significa conferir a ela uma forma, propor para ela um modelo ou imagem capaz de
organizar o que, visto superficialmente, parece o arranjo incoerente de fendémenos.

(KRAUSS, 2007, p. 297)

A énfase no centro como origem da forma escultdrica seria um modo de representar ou
descobrir um principio gerador, estando presente também na escultura vitalista de Henry Moore
(1898-1986), onde ganha uma evidente silhueta simbdlica, relativa a um espaco central de onde
“provém a energia da matéria viva, a partir da qual sua organizacdo se desenvolve como os
anéis concéntricos que anualmente se formam em dire¢do ao exterior a partir do nucleo
constituido pelo tronco da arvore [...] (KRAUSS, 2007, p. 301).

Krauss (2007) entende que essa metafora organicista também estd presente na 16gica da
escultura construtiva. Sendo ainda uma légica analoga a estrutura da pintura como um reflexo
da pessoa do artista. Assim como nds, a pintura teria um corpo material € um interior imaterial
— em outras palavras, uma mente € um corpo. Ou entdo, como tenho colocado, uma por¢do que
¢ entendida como fixa e outra entendida como fluida. Na interpretagdao de Krauss (2007) tais
estruturas — de nucleo central vazio na escultura, e de dentro e fora na pintura — sdo expressoes
do racionalismo criticado por Donald Judd no ambito da arte. Segundo a autora estas seriam as
caracteristicas fundamentais de uma arte que, na visdo de Judd, ¢ “baseada em sistemas
construidos de antemao, sistemas aprioristicos”, os quais “expressam um determinado tipo de

pensamento e l6gica amplamente desacreditados hoje em dia como meios de descobrir como ¢
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o mundo” *!'(JUDD apud KRAUSS, 2007, p. 293). A critica de Judd mira uma concepg¢io de
mente reduzida ao ego, em que sujeito consciente ¢ capaz de determinar, objetivamente, a
realidade, ou seja, enquadra-la, dar a ela um termo e fixa-la. Mas esse sujeito, ¢ apenas uma
fatia da psique: aquela fixa, relativa ao eu. Judd, por sua vez, compreende que ndo existe causa
para indutiva da hipdtese de uma racionalidade universal e que ndo ha como justificar a sua
dedugao a partir de uma mente particular.

Em congruéncia com a sua crenga, Donald Judd empreendeu um esfor¢o no sentido de
evitar compor o trabalho a partir de um centro de referéncia. Em vez disso, adotou a repeti¢ao
seriada propria da produ¢do industrial. Uma operacdo convencional, utilizada pelo artista para
organizar a disposi¢do das partes dos trabalhos. Seu modelo foi o universo comercial e
industrial, e ndo a Ideia. Segundo Krauss (2007), tal operacao sistematizada também contribuiu
para empurrar o significado da obra para a sua superficie, eliminando a sua interioridade
metafdrica e ilusionista®®. A meu ver, em parte isto ocorre porque os objetos e materiais do
mundo comercial sdo compreendidos como utensilios e simulacros, sem interioridade. Além
disso, a autora destacou ainda a exploragao dos efeitos e aspectos dos proprios materiais, sem
fazé-los representar outra coisa. Para Krauss (2007), tais estratégias mantinham o significado
da obra aberto, deslocando-o para o espacgo cultural amplo de discussdo publica, em vez de
conserva-lo em um ponto subjetivo e privado, definido como o espaco psicoldgico interior do
artista. A meu ver, para essa indeterminagdo acontecer, nao basta apenas o trabalho de arte se
desvincular da nocdo de génio do artista. Ele também precisa se desembaragar do significado
comercial atrelado aos objetos e materiais dos quais ¢ feito.

No capitulo 4 nova sintaxe da escultura, do livro Caminhos da Escultura Moderna,
Rosalind Krauss cobre mais de uma década da cena artistica americana, focando na escultura
minimalista e pos-minimalista. Mas nesse capitulo ¢ ausente uma analise detida nos efeitos
inconstantes das superficies e materiais das pecas de Donald Judd, e a articulagdo destes com a
forma convencional dos seus objetos especificos e com a transitividade do publico. A anélise ¢

do discurso do artista, ndo exatamente dos seus trabalhos. Isso ndo parece ser um acaso se

510 trecho citado por Rosalind Krauss faz parte de uma entrevista concedida por Donald Judd - € Frank Stella -ao
critico Bruce Glaser, em 1964. A transcri¢do da entrevista completa foi publicada em portugués na coletinea
Escritos de Artistas, Anos 60/70, organizada por Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim. Optei pela tradugdo contida
em Caminhos da Escultura Moderna por questdes de clareza e estilo. Para a entrevista completa ver (FERREIRA
e COTRIM, 2006).

52 Com efeito, ja que os minimalistas trabalharam com elementos extraidos do universo comercial, e “nenhum tipo
especifico de conteudo fora conferido”, puderam “tratar o ready-made como unidade abstrata” (KRAUSS, 2007,
p.- 298). Segundo a autora, como os elementos apropriados eram simples, abstratos, e sem indicios de
manipulacdo, seria dificil identificar neles um espaco interior de onde provém sua forga vital, ou seu principio
gerador. Assim, “os elementos ready-made sdo capazes de transmitir, em um nivel puramente abstrato, a ideia
de simples exterioridade” (KRAUSS, 2007, p. 300).
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considerarmos o escopo do livro. Nele a autora propde uma releitura da histéria da escultura
moderna a partir das categorias do tempo e espago reais, enfatizando a superficie da escultura
e a experiéncia de passagem ou deslocamento de um sujeito especifico em relagdo as obras
tridimensionais. Sem duvida a intengdo ¢ incluir o minimalismo americano como capitulo
decisivo dessa mesma historia.

Mas o numero restrito de paginas do artigo, somado ao ambicioso recorte cronologico,
impdem um quadro de analise onde nao cabe uma abordagem dos trabalhos de Judd, que sdo
profundamente ambiguos. O recorte parece intencional, pois a ambiguidade dos trabalhos de
Donald Judd ndo passou despercebida pela autora. Ha outros textos nos quais Rosalind Krauss
chama atencdo para a ambiguidade no trabalho de Judd, assim como para o espaco mental
idealizado que qualquer atividade pressupde>. Hal Foster (2014) seguiu a abordagem literalista
de Caminhos da Escultura Moderna no seu livro O retorno do Real. Entretanto, passado algum
tempo, o autor escreve Complexo arte-arquitetura, e confessa: deixou escapar as ambiguidades
do minimalismo porque por muito tempo deu crédito “as palavras de Donald Judd de que os
objetos minimalistas se opdem a qualquer ilusionismo pictérico ou espago virtual” (FOSTER,
2015, p. 215).

Isto revela um vetor de idealizagdo também na critica da idealiza¢do, quando ela insiste
na completa eliminacao da ilusdo e da imagem idealizada. Resta um ideal subjacente na defesa
e na suposi¢ao da existéncia de uma poética puramente material, capaz de eliminar toda a
virtualidade. Essa cren¢a subentendida no literalismo impede uma interpretagdo adequada de

producgdes ambiguas como a de Donald Judd.

33 No artigo Alusdo e ilusdo em Donald Judd [Allusion and illusion in Donald Judd] a autora descreve um trabalho
apresentado pelo artista em que a primeira compressdo da logica construtiva do trabalho, que segundo Krauss
deriva da assungdo de uma logica construtiva arquitetdnica, produto de encontros prévios com estruturas
construidas, é revelada uma ilusdo, conforme nos movemos em relagdo a peca. Ao mesmo tempo, outras
perspectivas podem sugerir uma alusdo a arquitetura, desta vez ndo exatamente no nivel construtivo, mas no
decorativo, em referéncia as colunatas da arquitetura classica. Nesse jogo, “o trabalho em si mesmo explora e ao
mesmo tempo confunde conhecimentos prévios para projetar o seu proprio significado” [tradug@o nossa a partir
de “[...] the work itself exploits and at the same time confounds previous knowledge to Project its own meaning”
(KRAUSS, 1966). No artigo Sentido e Sensibilidade [Sense and Sensibility], Krauss defende que ha uma
mudanga no modelo de conhecimento pressuposto pelo minimalismo, com relagdo ao modelo pressuposto pela
arte anterior. O segundo seria mais cartesiano, na medida em que sustentaria uma existéncia prévia independente
e autossuficiente do Eu, do espaco interior do sujeito, independe do espago exterior, e por isso capaz de conhecé-
lo objetivamente. Para Rosalind Krauss, no minimalismo o Eu passa a ser definido na relagdo com outras
consciéncias, e nunca ¢ completo em si mesmo. Segundo a autora a tentativa dessas poéticas € empurrar a
denotacdo e a autopercepcdo do Eu consciente para muito perto da experiéncia situada, ou como uma fungao
mesma da experi€ncia, responsavel por expor a fragmentacao ontologica do Eu (KRAUSS, 1973). Em vista
disso, meu argumento € que tal formagao dialetizada da consciéncia ndo implica na eliminagdo total do Eu prévio
a experiéncia situada, mas apenas em tensionamentos das certezas ou modelos anteriormente estabelecidos. Cabe
sublinhar que a minha leitura é congruente com a interpretagdo prévia do trabalho de Donald Judd realizada pela
autora, no artigo de 1966.
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Assim, em algum grau, ainda é possivel dar crédito as palavras de Judd, porque a
auséncia de ilusionismo pictérico e de espago virtual ndo implica na auséncia de toda a
ambiguidade. Fala-se de coisas diferentes. Por exemplo, Foster sublinha que “Judd era avesso
ao ilusionismo porque, para ele, representava as convengdes esgotadas da pintura tradicional”
(FOSTER, 2015, p. 218). Portanto, estariamos falando especificamente do ilusionismo
convencional da representacdo pictorica tradicional e do espago ilusorio de dentro do quadro.
Ao mesmo tempo, isso requer, talvez, e em parte, compreender as palavras de Donald Judd na
contramao do sentido ultimo pretendido por este artista.

Ja na acepcao de Foster (2015), ¢ como se os objetos especificos de Donald Judd
virassem a pintura do avesso, fazendo o dentro da pintura se tornar o fora da escultura, liberando
a pintura para o ambiente situado. Admitindo esse movimento, devemos convir que os objetos
especificos de Judd ndo deixam simplesmente intacto o espago pictorico. Se o espaco dos
trabalhos de Judd ¢ realmente diferente do espaco da pintura, isto tem que ver nao s6 com a sua
exterioridade, mas com o fato de ndo serem representagoes.

No trabalho de Judd, a oscilacdo entre a compreensdo do objeto e a compreensao
incompleta das irregularidades de aspectos perceptivos constitui o jogo proposto. Trata-se da
produgdo de uma tensdo entre conceito e percepgao. Foster (2015) explica essa questdo como
uma tensdo entre ilusionistico®* e real. Para o autor, essa “tensdo entre o ilusionistico e o real é
profunda na arte modernista e poderia confirmar sua velha antinomia entre o idealismo e o
materialismo” (FOSTER, 2015, p. 224).

O problema enfrentado por Donald Judd certamente cruza estas nogdes, pois a sua
pesquisa € acerca da experiéncia: de como conhecemos — e da distancia entre o que podemos
conhecer — e a realidade. Se essa tensdo existe no seu trabalho, afirmar que suas pegas sdo
objetos especificos, totalmente literais, ndo ¢ imediatamente congruente com a afirmagao de
que suas pecas permitem ser compreendidas integralmente. Significa apenas que elas devem
ser tomadas pelo que sdo, e ndo como representacdes de qualquer coisa ausente. Também os
materiais devem ser tomados como materiais que sao. Mas isso ndo significa que os trabalhos
podem ser tomados como objetos totalmente transparentes ao intelecto ou cogni¢do. Ou seja,
admitir a auséncia de ilusdo pictdrica ndo significa assegurar a compreensao dos trabalhos de
Judd de forma objetiva. Se os objetos especificos de Donald Judd sdo objetos de arte serd porque
fazem-nos fracassar na tarefa de conhecer objetivamente, tanto pelo caminho do modelo ideal,

quanto pela trilha da contabilizacdo e classificacdo dos dados experimentados.

% Conforme a tradugio de Célia Euvaldo.
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Porque dizer que os objetos sdo alguma coisa, por exemplo, um cubo, uma coluna ou
uma caixa, implica em, a partir da experiéncia, constituir um espago ideal e simbolico residual,
relativo justamente ao ego, que aplica as coisas uma determinagado objetiva. E diante das formas
simples dos seus trabalhos nés produzimos uma cognicao quase imediata da sua volumetria.
Assim, transformamos naturalmente um percepto em um objeto manipuldvel mentalmente.
Circunscrevemos uma imagem fixa de objeto especifico tridimensional, formado no intelecto.
Assim, se um dado espaco ideal fundamental ndo pode ser eliminado completamente quando
se projeta alguma coisa, tampouco pode ser eliminado quando se experimenta. A contabilizagao
do que ¢ espaco tridimensional real e material no trabalho de Judd ¢ inseparavel da idealizag¢ao
de um objeto mental, isto €, de um processamento em termos simbdlicos dos seus cubos, caixas
e volumes seriados. A idealizacdo fazendo parte de uma ontologia propria da espécie humana,
inescapavel em todos os niveis, ¢ sendo caracterizada pela sensacao que temos de que a mente
acontece de modo separado do ambiente (SEARLE, 2021). Essa ¢ a ilusdo em Donald Judd.
Enquanto isso, o que Foster afirma ser a ilusdo, porque relativo a pintura, como os reflexos, as
cores e as inconstancias perceptivas dos materiais, sdo, em conjunto, uma contraparte da
redu¢do conceitual dos trabalhos do artista a objetos mentais. O modo como sdo percebidos em
situacdo entre em choque com a defini¢do dos seus trabalhos como objetos.

Entio, a exemplo de Deleuze, devemos prestar muita atengiio no que dizem os artistas™.
Quando Judd diz ndo ter interesse pela pintura, ndo ¢ porque nao deseja fazé-la, mas porque
ndo deseja fazé-la de novo (FERREIRA e COTRIM, 2006, p. 97). A trincheira ¢ taticamente
cavada no limite de praticas que supdem uma sobreposi¢do perfeita entre o mundo privado do
artista, as operagoes pictoricas, o espaco ilusorio do trabalho, o mundo privado do observador
e o ambiente. Esse alinhamento reverbera o quadro e a estrutura perspectiva do ponto de fuga
— ponto de um sujeito monocular e universal —, base do ilusionismo pictérico racionalista a que
Judd se refere. Ele ¢ também uma das bases, na pintura, da coincidéncia entre linguagem e
realidade. Afinal de contas, essa coincidéncia é também entre mente e realidade, sendo base da
antinomia entre corpo € o eu consciente, pois esse eu € um Eu transcendente, assim como o
desenho divino da natureza, ou a ldgica racional pressuposta na realidade fisica.

Donald Judd propde uma alternativa a este modelo de ilusdo pictorica e de relagao entre

sujeito e realidade, mas ndo através de puro materialismo, nem pela recusa de todo e qualquer

55 Refiro-me as aulas sobre pintura ministradas por Deleuze entre margo e junho de 1981, que deram origem ao
livro Francis Bacon: Logica da Sensagdo. Na série de palestras o fildsofo comenta a atividade do pintor mais
amplamente, também a partir de textos ou declaracdes de outros artistas, tais como Paul Cézanne, Paul Klee e
Van Gogh. (DELEUZE, 2008).
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espaco idealizado. Para Judd, os procedimentos e formas da pintura conhecidos até ali eram
incapazes de conduzir uma abordagem adequada deste problema. Talvez porque a pintura tenha
se desenvolvido no ocidente como um modo de produzir uma imagem, que funcionaria como
um signo, se referindo para algo externo, e depois para si mesma. Servindo para alcancar este
outro diferente dela. Mas Judd ndo faz um espago representado, porque seu objetivo ndo pode
mais ser alcangcar um modelo definitivo de realidade através da representacao. Ele ndo acredita
que seja possivel idealizar racionalmente a realidade porque seus modelos de realidade e de
sujeito ndo sdo transcendentes. O seu ex ndo é um Sujeito universal. E por isso que toma como
modelos as coordenadas que j4 existem na mente do publico, coisas que a mente ja conhece,
tais como materiais e processos oriundos do universo comercial, organizados de forma
convencional, como a sucessao dos dias (KRAUSS, 2006). Isto ¢, se utiliza de clichés e
convengdes extremamente genéricos, mas também disseminados. Assim, a sua tarefa fica sendo
desestabiliza-los através da énfase nas inconstancias da percepcao situada.

Nesse sentido, podemos pensar que quando os objetos especificos de Donald Judd
trazem o olhar para superficie de objetos tridimensionais, eles ndo continuam a ilusdo pictorica,
mas elaboram miragens, que ndo sdo um caminho para o eu consciente, nem metaforas do
processo de elaboragdo da Ideia, mas indicagdes da distancia entre a percepcdo de um trabalho
e o conceito de objeto, forma ou imagem mental que podemos extrair dessa experiéncia. As
miragens, como inconstancias e virtualidades perceptivas, sdo inseparaveis da contabilizagdo
delas como efeito de um material e em articulagdo com a motricidade do corpo na experiéncia
situada no espago real.

Entdo, o jogo se da entre as percepgdes processadas pela mente como signos de um
objeto material concreto, € aquelas percepcdes processadas pela mente como miragens, isto €,
fendmenos Opticos percebidos como parte do espago tridimensional real, mas em incongruéncia
com os fendmenos percebidos e elaborados conceitualmente como objetos e espacgos
tridimensionais fisicos. Estas miragens sdo engendradas pelas inconstancias das superficies
reflexivas, dos materiais e da cor dos trabalhos. Elas sdo dificeis de se definir em uma forma
fixa porque sdo justamente o que escapa as operagdes de determinacdo conceitual, variando de
acordo com a passagem do publico em relagdo a obra, acontecendo sempre em funcdo do
movimento daquele.

Todos esses processos sdo inseparaveis € impossiveis de abordar a partir de categorias

como ilusdo e realidade, ou ideal e material. Indicando uma dilui¢do dessa antinomia, que nao

6 Em referéncia a Leo Steinberg (2008), segundo o qual os temas de Jasper Johns seriam coisas que a mente ja
conhece.
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¢ exatamente moderna, mas ainda anterior — aquela em que a mente se separa do corpo e, de
um lugar acima ou fora, compreende a realidade a partir da anulagdo do devir e das
contingéncias. Os objetos especificos indicam algo distinto: a mente € o conhecimento sdo
fungdes do corpo.

Pode-se argumentar que a sensibilidade contemporanea vé os trabalhos de Judd como
pinturas. Sendo assim, contemplamos os trabalhos do artista de um ponto fixo, sem variar tanto
a nossa posicao em relagdo as pecas. Além disso, os materiais tdo francamente empregados na
sua obra se tornaram clichés do design de produtos e de superficies. Por isso, nossa tendéncia
seria a de contabilizar as variagdes perceptivas do material como parte de uma imagem mental
fixa do objeto, em vez de ocorréncias desprendidas dele. Entretanto, a fixagao ou a fluidez das
inconstancias perceptivas no trabalho de Judd dependem da instalagdo das suas pecas e das
condigdes do ambiente. Além disso, suspeito que mesmo uma instalagao inadequada € incapaz
de anular totalmente a estrutura de tensdo de grande parte dos trabalhos deste artista.

De modo geral ¢ muito dificil confundir o trabalho de Donald Judd com uma pintura.
Contudo, vé-lo como uma pintura, uma coisa dada totalmente em uma mirada, na qual as
relagdes entre as partes internas sao importantes para o sentido do trabalho, ¢ realmente um
modo de “ndo ver” o seu trabalho. A depender do caso, a experiéncia com o trabalho de Judd
pode exigir um comprometimento do publico. Nada mais justo que solicitar esse esfor¢o. Se o
primeiro item da pauta ¢ afastar a arte do espetaculo, como quer Hal Foster (2015), podemos
comecar pedindo ao publico uma disposicao diferente em relagdo aos trabalhos de arte. Talvez
do mesmo grau que nos pedem as primeiras paginas de um romance. Uma postura pouco ou
nada assemelhada a disposicdo para o consumo € para o entretenimento. Em suma, se
contemplamos o trabalho de Donald Judd como pinturas nao sera essa uma disposi¢ao nossa?
Além de tudo, contemplar os trabalhos como pinturas nao implicara por sua vez outra defini¢cao
de pintura?

Uma interpretagdo alternativa pode sugerir que Judd, assim como Duchamp, indica que
“descobrir” como ¢ a realidade, depende do contexto e do sujeito, e isso, para o ser humano,
implica invariavelmente em uma tarefa de idealizagdo. Portanto, um olhar ndo mediado
culturalmente ¢ impossivel, e intencdes nesse sentido estdo fadadas ao fracasso. Nesse caso,
penso os objetos especificos de Judd como dispositivos de agéncia desse fracasso. Se Judd se
insurge contra um idealismo, a pintura possivel de ser encontrada em seus trabalhos trama uma
relagio de tensdo com a ideia que fazemos dos seus objetos tridimensionais. E uma ilusdo contra

outra ilusdo.
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Entdo, o lema de Frank Stella, Aquilo que vocé vé é aquilo que vocé vé>’, pode ser
evocado para falar dos trabalhos de Donald Judd, mas como um enigma. Assim, podemos
perguntar: mas afinal o que ¢ aquilo que eu vejo? De que modo eu olho aquilo que eu vejo?
Trata-se, enfim, do enigma entre o objeto externo percebido e o modo como ele ¢
compreendido. A partir de um dado perceptivel, todos nos percebemos o0 mesmo? Conjuramos
a mesma imagem? E qual a distancia entre o que vemos ¢ o mundo fisico? E qual a distancia
entre a imagem e o percepto de que ela ¢ o ponto de partida? E entre o percepto e o simbolo,
que pode ser o seu ponto de chegada, o que ha? E como dizer daquilo que ndo entendo no que

eu vejo? Como abarcar o invisivel no que eu vejo? E como ocorrem todas estas articulagoes?

skooksk

O entrelagamento intensivo entre percep¢do e cogni¢do presente nos trabalhos de
Donald Judd, apresenta uma sintaxe aparentada aquela presente nos trabalhos de Willys de
Castro. A admissdo desse novo tipo de entrelacamento em trabalhos construtivos ¢ uma
contribuicao dos artistas neoconcretos a discussao em pauta. Isso nao impede que as poéticas
de ambos os artistas sejam bastante distintas, tanto em termos morfologicos e estruturais, quanto
em termos de estatuto historico.

Busco pensar os trabalhos como metaforas do funcionamento da mente humana, assim
como um quadro renascentista pode também ser pensado como uma metafora de funcionamento
da mente humana, conforme se acreditava ser o funcionamento desta na sua época de
emergéncia. Hoje, essa mente nao pode, afinal, se resumir a um eu consciente que posiciona o
corpo como acidental ou contingencial. Nesse nivel, os trabalhos dos artistas Donald Judd e
Willys de Castro sdo muito proximos, sobretudo acerca do tipo de sujeito que supdem e no
ambito da estruturacdo da metafora: a qual ndo € representada dentro do trabalho, mas presente
na sua mecanica de dispositivo, oferecido e posto para funcionar por uma experiéncia marcada
pela motricidade corporal.

O trabalho de Donald Judd, assim como o trabalho de Willys de Castro, incitam ao
movimento e ao transito do observador em relagdo ao objeto percebido. Assim, incluem o tempo
e as variacoes de pontos de vista na experiéncia da obra. Isto evita que se atribua ao trabalho
uma compreensao integral, como uma imagem mental claramente definida e abstraida do

contexto de experiéncia ocasional, em que o publico se encontra com o trabalho de arte. Nesse

57 Ver Escritos de artistas: Anos 60/70 (FERREIRA e COTRIM, 2006, p. 122-138).
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sentido, ndo ¢ possivel reconstituir uma unidade integral ou modelo final capaz de garantir a
compreensdo de todas as percepgdes em jogo nos trabalhos destes artistas. Sobre esta questao,

a partir do trabalho de Willys de Castro, Rodrigo Naves aponta:

Sem duvida uma totalidade virtual rondava seus objetos, assinalando o solo do qual
partia. Mas a precisdio de seus deslocamentos — que numa interpretagdo
empobrecedora se reduziria a um jogo 6ptico — impedia que se reconstruisse a unidade
original, for¢ando sem cessar a percepcao a procurar novos horizontes. Por meio desse
movimento era a propria objetividade do mundo que se via colocada em suspenso,
pois a inteireza das coisas adquiria um carater ilusorio que questionava resolutamente
a fei¢8o dada da realidade e perguntava por suas determinagdes, ou seja, pelas relagdes

que conduziram algo a uma certa configuragdo. (NAVES, 2007, p. 450)

Nao poderia ser mais preciso: a inteireza € ilusoria. O crucial na poética de Willys de
Castro, nos seus Objetos ativos e Pluriobjetos, serd a sensagdo de que eles sdo so parte, e nao
coisa inteira. Cada trabalho € sé parte, e cada ponto de vista dele ¢ também percebida como
uma parte. As articulagdes dos planos pintados ndo conduzem a qualquer configuracdo final,
mas ali estdo para produzir indeterminagoes.

Se ¢ simplista reduzir essas relagdes a um jogo optico, sera primeiro porque elas ndo se
realizam em um unico plano, para um olho descolado do corpo, mas sdo produtos da efetiva
movimentacdo do observador no ambiente real, em relacdo ao trabalho, bem como da sua
decisdo pessoal de parar em determinado ponto para tentar captura-lo mentalmente. Toda essa
agéncia ¢ incitada em parte pela falta de uma vista frontal ampla.

A estreiteza dos objetos ativos faz com que escapem ao maior defeito do quadro,
segundo Donald Judd: o defeito de ser “um plano retangular chapado contra a parede”
(FERREIRA e COTRIM, 2006, p. 98). Também escapam da ilusdo de que sdo coisas
integralmente dadas e claras a consciéncia. Talvez por isso sejam os trabalhos de Willys de

8 do poeta

Castro aqueles que capturam com maior precisdo o conceito de “ndo-objeto
Ferreira Gullar. Porque o “ndo-objeto” € um objeto especial, que escapa de todas as convengdes
artisticas, mas sobretudo da convencdo do quadro, para encontrar a arte como formulagdo
primeira do mundo (GULLAR, 2010). O poeta intenta um mundo sem clichés. Muito embora
eu me afaste da ideia de tdbula rasa, entendo que a arte ainda pode produzir olhares peculiares

sobre 0 ja posto.

8 Optou-se por utilizar a grafia da expressdo original cunhada por Ferreira Gullar, muito embora configure erro
segundo novo acordo ortografico.
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Os Objetos ativos, por exemplo, sdo objetos obtusos — abertos — dados enquanto
apari¢cdes agudas — um percepto muito estreito e afiado. Conjuram, desse modo, um ponto de
vista sempre obliquo, até quando de frente. O minimo deslocamento servindo para perturbar
qualquer totalidade, indicando invariavelmente a existéncia de uma fracao sempre encoberta,
mas que, ao contrario da lateral de um quadro, ndo pode ser negligenciada. Esse desafio a

frontalidade ¢ descrito por Naves:

Se as pecas de Willys de Castro — para além das rupturas que trazem — tivessem uma
presenca muito acentuada, todo o esforgo de suspensdo de evidéncia das coisas do
mundo iria por agua abaixo, pois a reflexividade proporcionada pelos deslocamentos
se contraporia uma realidade sensivel acachapante. Nao ¢ por outra razao que a maior
parte de suas obras desafia abertamente a frontalidade dos objetos, surgindo como

uma tira fugidia que reluta a se entregar ao observador. (NAVES, 2007, p. 451)

Como Naves notou, a evidéncia das coisas no trabalho de Willys é perturbada. O
trabalho promove uma troca desimpedida entre a frente e as laterais porque concede a lateral
um palanque, mas ao mesmo tempo preserva a impossibilidade de visualizar todos os lados do
trabalho em uma s6 mirada. A indeterminagdo surge deste adiamento da intelec¢do do trabalho.
Quando se tem todos os dados, para tal, ¢ preciso confiar na memoria, esta moeda que, como
escreveu Borges (1971), nunca ¢ a mesma.

Quando a inteireza das coisas adquire um carater ilusorio, somos convidados a refletir
sobre a possibilidade de que toda inteireza, ao contrario de sindnimo de evidéncia, € em si
iluséria. Todo objeto depende de uma imagem modelo ilusoéria para configura-lo como inteiro.
Isso ndo quer dizer que todas as coisas dependam da imagem para existir, mas qualquer coisa
depende do insulamento ou isolamento proprio a imagem para existir como objeto (objeto
mental).

Disse, certa vez, o artista americano Ellsworth Kelly, que os artistas se ocupam em
tornar fixas realidades em fluxo, mas essa fixagdo é em si uma ilusdo®®, pois o préprio meio e
suporte do trabalho de arte estd em entropia, como todas as coisas. Se tudo ja estd em
movimento, em algum nivel, entdo a primeira ilusdo ¢ a de determinagao e fixacao. Dado isto,

um modo de operar ¢, como Willys de Castro, utilizando jogos pictéricos articulados com o

39 “Acho que o que todos nds queremos da arte ¢ um senso de fixidez, um senso de oposi¢do ao caos do cotidiano
[...]- Isso € uma ilusdo, € claro. O que tentei capturar ¢ a realidade do fluxo, para manter a arte em uma situagao
aberta e incompleta”. Livre traducdo do original: “I think what we all want from art is a sense of fixity, a sense
of opposing the chaos of daily living [...]. “This is an illusion, of course. What I''ve tried to capture is the reality
of flux, to keep art an open, incomplete situation” (KELLY, 2015).
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tempo e o movimento do publico para perturbar a ilusdo fundamental da determinacdo do objeto
como entidade isolada, inteira e estabelecida como fixa.
Para Naves, o trabalho de Castro nos apresenta um mundo de perfil, portanto, ndo

plenamente acessivel:

Nesse mundo de perfil, em que a ilusdo de um ponto de vista ubiquo se mostra
totalmente insensata, a unidade do real é penetrada pela possiblidade de multiplas
combinagdes, que desfaz de chofre a arrogancia de um universo que se tinha por algo

definitivo — sem comeco nem fim, sem costuras nem arestas. (NAVES, 2007, p. 451)

O ponto de vista ubiquo dado pela ilusdo de clareza estrutural e integridade da pintura
ou escultura serd descrito por Naves como ilusdo. A ilusdo fundamental do eu consciente.
Contra ela, Willys de Castro nos mostra um real aberto a combinagdes e ndo definido. As
possiblidades multiplas indicam uma nao-fixagdo, presente também na nossa possivel agéncia
motora em relacdo ao trabalho.

A estreiteza do trabalho de Willys de Castro e seu jogo de articulacdo entre a estrutura
pintada e suas facetas, provocam uma potencializagdo da dimensdo performativa dos seus
objetos ativos. Eles tém esse nome, mas nos ¢ que somos, por eles, convencidos a agir.
Acolhemos a mensagem pelos olhos e devolvemos em passos. Um olhar convocado a paralaxe,
portanto inseparavel da experiéncia de acontecer como um corpo, em deslocamento em relagao
ao objeto da visdo, presente no espago tridimensional real.

Existem entdo duas ilusdes: a primeira ¢ aquela da inteireza ou da ilusdo de fixagao
intelectiva de um objeto, isolado em uma forma inteira e clara. A segunda, aquela dos jogos
oticos. Mas se a unidade fixa do objeto ¢ em si uma ilusdo, o jogo 6tico, quando desenvolvido
em combinagdo com a motricidade do publico, conta uma mentira para dizer a verdade.

Quando a pintura indetermina o objeto, ela ndo nos mente sobre o objeto, se a forma
fixa dele ¢, antes de tudo, uma idealizagdo. Ela serd apenas uma reelaboracao metaforica do
fluxo e da entropia fisica do mundo. Uma metafora que ¢ potencializada em func¢do da
motricidade corporal do espectador. Portanto, também como uma experiéncia para além de um
jogo optico, tratard a mente e o olho como inseparaveis do corpo. A compreensao do trabalho
¢ dependente do corpo situado da experiéncia atual.

Sumarizando, os objetos de Willys de Castro, assim como os objetos de Donald Judd,
sao simplificados. Por isso podem ser facilmente determinados como formas isoladas pelo

intelecto. No entanto, esta determinagdo geral se complexifica ao ser articulada com a superficie
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da obra. A superficie de um objeto ativo refere-se a histéria da pintura ocidental, em termos de
motivo, intencdo e materiais. No entanto, essa pintura mais francamente atrelada ao idioma
construtivo moderno, quando articulada em um objeto tridimensional e estendida pela fungao
do tempo e do movimento, problematiza a inteireza ideal da forma compreendida do objeto.
Um resultado genuino e original, que ndo pode ser atrelado ao cliché de pintura modernista ou

de pintura abstrata geométrica.

Figura 19 — Willys de Castro. Objeto ativo, 1959.

Oleo sobre tela sobre madeira. 52 cm x 4 cm x 2 cm.

Fonte: Google Arts & Culture

Por exemplo, quando ha um ponto de vazio, configurado pelo quadrado branco na
superficie pintada, as outras cores se apresentam como concretas. Elas se tornam parte do
objeto, enquanto o quadrado branco joga o nosso olho para a parede. Nos poderiamos entdo
pensar que essa aproximacao entre cor e superficie literal marca o modernismo do trabalho do
artista, na medida em que isto acompanha o que Greenberg (2013) advoga ser caracteristica da
pintura modernista: uma aproximacao entre imagem e substrato material do trabalho de arte.

No entanto, para Greenberg (2013), nessa aproximacdo a pintura modernista sempre suprimiria
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o objeto em favor da imagem®. J4 a cor nos objetos ativos de Willys de Castro faz as duas
coisas: tanto suprime o objeto quanto o reafirma, incluso a sua situagdo. Esse ¢ também um
jeito do trabalho de Willys de Castro ultrapassar o mero jogo 6tico. Sobre esse ponto, Ronaldo

Brito, aponta:

Mesmo um trabalho tdo comprometido com a tradigdo construtiva como o de Willys
de Castro ¢ elucidativo nesse sentido. Os seus “objetos ativos” sdo construgdes
“perversas”. A tematizagdo da superficie como descontinuidade, tornando impossivel
aborda-la enquanto totalidade, ¢ de inicio um lance conforme a mais pura estética
construtiva: busca uma organizacao sintatica que permitisse uma informagao visual
rica em possibilidades de leitura. O interesse central desse trabalho ¢ a mobilizagao
de um espago ndo representacional, mas em seu modo de inser¢do no espaco real ha
uma certa taxa de negatividade, algo que ultrapassa os contornos da funcionalidade.

(BRITO, 1999, p. 92)

E como houvesse um resto que o eu consciente falha contornar, ou integrar aos
contornos ja assimilados, em uma sé mirada. Para simplificar, podemos pensar este resto como
cada um dos lados que pode estar oculto em cada mirada de um Objeto ativo qualquer. Para
Brito (1999), hé nisso tudo a produc¢do de um desejo em nos. Entendo esse desejo enquanto
falta de totalidade, sendo esta falta a motivacdo da transitividade do observador de um Objeto

ativo:.

A intensidade dos “objetos ativos”, o fato de ndo apenas existirem, mas insistirem,
esta na espécie de desejo do qual estdo investidos. A sua “perversidade” esta na recusa
em contentar-se com o dado relacional e por assim dizer objetivo: ndo lhes basta
estruturar os elementos numa formalizagdo irredutivel a uma olhada direta,
totalizadora; eles investem sobre essa estrutura uma intensidade, pdem em jogo uma
circulacdo de desejo que ndo estava prevista pelo sistema concreto, por exemplo. De
um modo geral, esta é uma especificidade neoconcreta: nos limites da racionalidade
construtiva ndo lhe bastava ‘sensibilizar’ a linguagem geométrica (proposta de
Cordeiro); queria revitaliza-la, tensiona-la enquanto suporte de uma relacao que nao
se limitava a ser um processo informacional, mas que colocava em questdo e envolvia

o sujeito. (BRITO, 1999, p. 93)

60 “A arte pictorica moderna, com seu decorativismo mais explicito, chama mais aten¢io para as qualidades fisicas
imediatas da pintura. Mas, como qualquer outro tipo de pintura, a pintura moderna ainda supde que sua
identidade como pintura exclua a consciéncia de sua identidade como objeto.” (GREENBERG, 2013, p. 88)
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O sujeito envolvido pelo trabalho ¢ aquele movido pela falta: deslizante e ndo fixo. O
trabalho ¢ o motor da motricidade do publico. Mas o trabalho ¢ ainda fixo, e a0 mesmo tempo
flui. No jogo entre estes dois polos encontramos a sua intensidade. O que estd em tensao € o
olhar requisitado e construido para e pela pintura, ¢ o olhar requisitado pelo objeto
tridimensional. Esses dois polos podem novamente funcionar como metafora da nossa propria
psique, ndo s6 no que ela tem de consciente. Além disso, e mais uma vez, sdo objetos que
colocam ainda o problema de como compreendemos o mundo, e tensionam a possiblidade de
conhecer através do intelecto. Por isso, um Objeto ativo “desfaz de chofre a arrogancia de um

universo que se tinha por algo definitivo” (NAVES, 2007, p. 451). E enigmatico.

skooksk

Antes dessa digressao eu falava sobre os trabalhos de minha autoria analisados até aqui.
Dizia encontrar neles um deslizamento intelectivo entre signos da pintura e signos da escultura.
Ha assertividade com relagdo ao signo de pintura convocado, mas qual a escultura ali? Nao
serdo a tridimensionalidade e os materiais aspectos profundamente genéricos?

Donald Judd havia indicado a escultura como algo muito mais particular. A pintura,
muito embora entendida como uma forma dada pelo artista, seria muito mais generalizavel se
comparada a escultura. A pintura poderia ser desdobrada e manter-se confinada ao seu métier.
J4 a escultura estaria muito proxima de um objeto, de algo estabelecido — uma forma fatalmente
determinada, ndo podendo ser outra coisa sendo o que ¢ — “o que significa, que se ela mudar
bastante tornar-se-a outra coisa” (FERREIRA e COTRIM, 2006, p. 103). De fato, um objeto
especifico deixa de pertencer a categoria particular escultura, passando a habitar as trés
dimensdes: o ambiente compartilhado com os objetos tridimensionais comuns € nés mesmos.
Mas ainda assim, um objeto especifico ¢ um objeto que possui algo de negativo, como o0s
Objetos ativos. Ele € um objeto especial, como o “nao-objeto” de Gullar.

No caso dos meus trabalhos, se hd uma escultura, penso que a sua genealogia ¢ integrada
pelos objetos especificos e objetos ativos. E nenhum dos dois ¢ propriamente escultura. Ou
ainda, s3o escultura no campo ampliado, entendendo a escultura enquanto algo que esta no
espaco real, compartilhado com o publico. Assim, ¢ quase nao escultura. Certamente ndo ¢ um
signo, ou representagio. E uma categoria aberta e maledvel. Precisamente, a
tridimensionalidade permite a precipitacdo de uma forma definida pelo intelecto e fixada como

modelo de um objeto tridimensional, em um fluxo de percepg¢des indeterminadas, num campo
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responsivo ao movimento do observador no seu espacgo de agéncia cotidiana, bem como ao seu
quadro de referéncias.

Trata-se da inclusdao do tempo e da sensibilizagao atual no ambito da escultura. O tempo
como funcao da experiéncia do espago tridimensional. Tempo denotado nos objetos especificos
de Judd primordialmente pela percepcdo de inconstancias e aspectos fugidios dos materiais e
das superficies reflexivas de suas pecas. No caso de Willys de Castro o tempo desdobra uma
pintura armada em um idioma que se quer ubiquo, mas o exercicio desse idioma no tempo
desobedece a frontalidade e determinagdo de clareza, produzindo um dialeto capaz de dizer
apenas meias verdades e negar o mundo ubiquo prometido. Eu outras palavras, o trabalho de
Willys ¢ imediatamente relacionado a convengao de pintura construtiva, a qual prescreve que a
pintura deve dispor todas as suas partes simultaneamente, para que estejam claramente
disponiveis em uma unica mirada. No entanto, esse cliché ¢ aprontado pelo artista em um
suporte tridimensional, do qual frente e laterais se articulam incessantemente, de acordo com a
motricidade do observador em relagdo ao objeto de observagao. Nesse jogo nada se entrega de
uma s6 vez a visdo, pois alguma parte ¢ sempre obliterada. A imagem ubiqua prometida resta
para sempre adiada — dai a perversidade notada por Brito.

Seja como for, em cada caso especifico trata-se de ancorar a experiéncia no aqui e agora
0 maximo possivel. Transformando até mesmo a idealiza¢do em uma ocorréncia muito proxima
desse lugar. E esse tipo de experiéncia que Robert Morris (2009) menciona no texto O tempo
presente no espago, onde o artista defende a nogdo de presentidade, ou atualidade em processo.
E importante anotar como a nocio de atualidade em processo é definida em oposigdo a ideia
de espaco e objeto, que sdo abstratos.

Resumidamente, trata-se de pensar o espago do eu consciente em termos similares ao
discutidos até aqui. Sendo o eu consciente o espaco da criagdo e relacionamento entre objetos
fixos, em um espaco ndo especifico. Por exemplo, para Morris, 0 eu consciente ¢ responsavel
pela fixagdo de imagens na memoria. Sendo que “o objeto constitui [...] a imagem por
exceléncia da memoria: estatico, editado para generalidades, independente do que estd em
torno” (MORRIS, 2009, p. 405). Vemos muito bem como o objeto aqui ¢ uma entidade ideal,
pois os perceptos ndo ocorrem no ambiente como objetos separados dele. Por isso, de acordo
com o artista, a cultura ¢ definida pela ocupacao do eu com objetos. Nos poderiamos dizer sem
prejuizo, que a cultura € uma saturacdo do eu com coisas ja vistas e ja sentidas. Memorias que
sdo elas mesmas ready-mades e clichés.

A diferenga do espago abstrato do eu consciente — espago da auséncia de qualquer

contexto e tempo, povoado de objetos ja-prontos e repetiveis como cliché, Morris pensa em
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uma “percepcao do espaco se desdobrando no continuo presente” (MORRIS, 2009, p. 404).
Para Morris, essa experiéncia ¢ ainda consciente, mas de uma parte da consciéncia nao fixa, e
sim continua, como ¢ no fluxo do tempo. Esse seria o caso de uma experiéncia de uma
atualidade em processo. Evidentemente, essas duas experiéncias conscientes ocorrem de forma
inseparavel, e a separacdo em Morris ¢ didatica e estratégica. Ressoando ainda mais a ideia de
que o mundo ¢ a metafora andloga da mente, sustentada pelo artista: em que os objetos estao
para o cliché, para as imagens habituais, para ready-mades mentais, para simbolos; enquanto a
experiéncia de uma atualidade em processo esta para as sensibilizagcdes que ndo se encontram

previamente cartografadas.

skooksk

Os trabalhos de minha autoria comentados até aqui se nutrem de metafora analoga e
apresentam questdes desenvolvidas por instrumentos similares. Usam um dialeto pictdrico para
se conformarem como uma imagem “fixa” ou “inteira”, mas trazem nas suas rebarbas um pouco
de tempo e um pouco das inconstancias da percepcao dos materiais que compdem o suporte
fisico do trabalho.

O dialeto pictorico € tramado para gerar a convicgdo da unidade e entregar uma imagem
total. Marca essa idealizacdo como incontornavel no ambito da experiéncia. Nesse ponto ele
diverge dos trabalhos de Willys de Castro e Donald Judd. Pois naqueles casos a idealizacdo do
objeto ¢ determinada pelo intelecto em relacdo a apreensdo do volume tridimensional. Em meu
trabalho a totalidade ¢ uma fungdo completamente produzida de partida pela simulagdo da
superficie planar e integral da pintura. Ela €, nesse sentido, mais incisivamente declarada.

Tenho sustentado que todo o objeto assim definido ¢ uma idealizagdo, formada por
regularidades aparentes fixadas em imagens ou formas mentais. Essa idealizagdo nos permite
estar e agir no mundo mediante defini¢gdes conceituais, julgamentos, avaliagdes, escolhas
intencionais. Em parte, ¢ disso que estou falando quando me refiro ao eu consciente. A imagem
total e ubiqua tramada pelo trabalho estd ali para reafirmar tal possiblidade, de intencdo e
agéncia no mundo de forma consciente. Ela afirma: ao repetir imagens mentais, inclusive a
imagem de um si proprio, o eu consciente conjura o que nao esta.

Entretanto, se a idealizacdo € incontornavel no d&mbito da experiéncia, isto ndo significa
ainda sua infalibilidade em relacdo a complexidade do espetaculo do mundo, nem que seja de

algum modo pura e livre de perturbagdes, e tampouco congruente com o mundo. Pelo contrario,
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as fixagdes produzidas pelo eu consciente sio quase sempre insuficientes em termos de
instrumentos de compreensao e cognicao da complexidade de uma vivéncia.

Por exemplo, as totalidades formadas na consciéncia a partir dos trabalhos de Castro e
Judd, ndo falham totalmente, mas sdo insuficientes para compreender os trabalhos de arte em
pontos cruciais. Certamente, uma parcela dela é correta em um nivel da compreensao cotidiana
dos objetos tridimensionais. Mas Willys de Castro tensiona essa compreensao através da pintura
e Donald Judd perturba essa compreensao através de aspectos inconstantes dos materiais. Notar
essa ambiguidade em termos de uma atualidade em processo ¢ indispensavel para estes
trabalhos.

No meu caso, ¢ a pintura que formula o todo ideal e objetal, ocultando a
tridimensionalidade. Castro nos entrega um objeto simples, mas utiliza a pintura para tornar sua
compreensdo complexa e estranha. Meus objetos sdo mais complicados estruturalmente, mas
uso a pintura para transforma-lo em um objeto “simples” (uma superficie plana e abstrata ¢
mais “simples” que um objeto tridimensional montado por partes, como ¢ o caso dos trabalhos
comentados). Tal postulacdo da integralidade do plano pictérico encontra no suporte nao
integral um contraponto importante.

Evidentemente, a imagem de pintura de que se servem os trabalhos encontra-se com
um cliché de pintura. Entretanto, essa repeticdo também acontece no aqui € agora, € por isso
pode abrir espago para uma reelaboragdo, € ndo somente reiterar o ja pronto. Com efeito, essa
repeticdo de uma formula de organizagdo e énfase no anteparo da pintura esta sempre em tensao
com a experiéncia atual. Até mesmo quando sobrepuja outros aspectos do trabalho, este simbolo
de ubiquidade ¢ pressionado.

O inox espelhado que reflete a pintura umbrosa, tem a finalidade de exercer uma pressdo
inicial nesse sentido. Notavelmente, a imagem de pintura refletida na chapa espelhada pode
tremer e deslizar a qualquer variag¢ao de posi¢ao do observador. Assim percebemos que ha algo
por detrds. Mas antes disso, a pintura refletida da chapa de inox espelhado estd em tensao
constante com o simbolo pictorico, mesmo quando olhamos para ela frontalmente. Nesse caso,
o reflexo de pintura carrega em si um indicio do ambiente e do espago tridimensional: a sombra.
Esse reflexo umbroso se pde em relacdo a pintura clara e igualmente iluminada da parte frontal
da obra. Com isso, produz uma intensidade que passa ao lado do mero jogo 6tico entre as areas
coloridas. Intensidade, esta, responsavel por envolver também aspectos ocasionais, como a
modulacdo da quantidade de luz, e ndo apenas da sua qualidade. A tensdo entre essa imagem

puramente Otica e a imagem refletida de uma pintura em situagdo totalmente distinta da
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primeira, embora muito préxima dela, coloca o publico em movimento, a procura da
compreensdo do trabalho.

Em termos perceptivos estas pecas exploram a nossa condi¢dao de organismos com dois
olhos que nao contabilizam tdo bem a distancia fisica entre as duas chapas de aco do trabalho.
O olho compra a superficie planar integral, por for¢ca do hdbito intelectual, mas os olhos
preferem a ndo integridade do suporte a inteireza ilusoria do plano pictoérico. Portanto, a chapa

reflexiva ao mesmo tempo compde e decompde a totalidade da imagem planar.

Figura 20 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2017.
Tinta spray sobre ago carbono e ago inox e ago
inox espelhado. 48cm x 46cm x 15cm. Foto:

Marcelo Almeida.

Fonte: Arquivo pessoal.

A Figura 20 mostra como o trabalho representado nela aparece para coordenadas
especificas de posicdo da maquina fotografica em relacao a obra. Nesse lugar de observagao,
pelo olho da fotografia, os reflexos refletem uma imagem deformada de parte da pintura do
verso da chapa posterior, mas também refletem o espaco de fora da galeria. E como se chapa
de inox espelhada, ao ser esvaziada da imagem refletida de pintura, possibilitasse a passagem
de imagens do espago atual.

As imagens do espaco atual se relacionam com a parcela de uma superficie tramada pelo
idioma moderno pictdrico, e com uma parcela da reflexao de pintura na chapa de inox. A pintura

frontal aparece nesse angulo participando de uma superficie ja bastante empenada. Um
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empenamento tal que em conjunto com a faixa pintada de cor cobre e com uma cor brilhante
camaleodnica entre o violeta e marrom, produzem a sensa¢ao de um afundamento do azul escuro
e uma expansao do azul mais claro. Um espago sem duvida estressado pelos reflexos luminosos
sobre a superficie das cores brilhantes. Desse ponto, o rigor formal da pintura refletida ¢
deformado pela superficie do espelho, sugerindo ndo um anteparo para a fixa¢ao e formagao de
um objeto, mas a sua dilui¢ao por reduplicacdo e repeticao.

No fim, o trabalho opera signos pictoricos associados a expulsao do mundo material e
do tempo das hostes da arte, mas também recupera o mesmo mundo e tempo doravante
expulsos. Este mesmo mundo esté infiltrado no trabalho de modo inegavel. Isto, evidentemente
¢ sempre assim, mas nem sempre ¢ visivel, e nem sempre ¢ material plastico. Nem sempre estes
aspectos contingenciais participam de modo efetivo do trabalho e do seu funcionamento, da
agéncia ou metafora promovida pelo trabalho. Sobretudo quando se trata de um trabalho que
convoca o idioma ubiquo tal qual o utilizado por Willys de Castro.

Em algum senso, o trabalho ¢ proximo de Donald Judd, mas encaminha uma clareza
maior acerca do processamento simbolico e idealizado das percep¢des. Ao conjurar a imagem
de pintura, e depois desarticular essa imagem, mediante as contingéncias da percepcao situada,
o meu trabalho indica serem ilusorias as determinagdes observadas no mundo. Ao mesmo
tempo, o trabalho faz isso invertendo a maneira como Willys de Castro usa as convengoes da
pintura. Os objetos de Willys sdo perversos porque ndo entregam ao olhar a ubiquidade que
prometem. No meu caso o signo da ubiquidade comparece, mas ndo condiz exatamente com o
substrato material do trabalho. E por isso que o trabalho usa a pintura na sua condicio de cliché,
porque vai aprontar um signo de uma pintura feita para o eu consciente, para um olhar que se
quer ubiquo. Entretanto, no fim, durante o processo da experiéncia esse olhar totalizante ¢

perturbado pelas inconstancias da situagao.
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Figura 21 — Vladimir Tatlin. Contra relevo de canto,1914. Ferro, cobre,

madeira, cabos. 71 cm x 118 cm.

’ t}
%

Fonte: Acervo do Russian Museum.

Assim, empurro a pintura para uma condi¢do mais extremada de ilusdo, em que a propria
superficie planar ¢ ilusoria. Quando essa ilusdo se desfaz, o que resta, como uma ressaca, ¢ um
senso mais material e mais concreto do suporte. Trata-se de colocar o modelo 6tico de pintura
e 0 modelo fisico da escultura no mesmo trabalho e, a0 mesmo tempo, impor entre eles uma
distancia. Como se uma pintura de Mondrian [Figura 16] e um relevo de Vladimir Tatlin [Figura
21] fossem dois estados de uma mesma matéria, acessiveis em fun¢ao da posicao do publico

em relagdo a peca, mediada pela sua motricidade corporal.
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4.2. Escultura contra o ready-made

O jogo entre imagem planar e suporte tridimensional ¢ tanto o impedimento da
totalidade — pois algo sempre escapa da imagem —, quanto o controle da apari¢do da imagem.
Quando o trabalho ¢ visto frontalmente uma imagem plana e ubiqua aparece, ¢ sempre estara
14, mas dependente do mesmo ponto de vista ¢ na iminéncia de uma desarticulagao. O
espectador pode encontra-la quando quiser e perdé-la de acordo com o seu desejo. Isto
configura uma imantagdo magica do trabalho, pois, ao observa-lo, qualquer sujeito pode fazer
uma realidade acontecer — a realidade da imagem —, através do controle da motricidade do seu
corpo.

Quando o espectador ocupa uma posi¢do obliqua em relagdo ao trabalho por ele
observado, provoca o adiamento da configuragdo mental da imagem planar, tramada apenas
quando a peca recebe o olhar frontalmente. Nesse caso, o trabalho acontece mais enfaticamente
como uma atualidade em processo. Seguindo a metafora do paragrafo anterior, podemos dizer
que o acontecimento da imagem planar faz com que a pintura abstrata exista, enquanto a sua
desconfiguragdo elimina a sua existéncia, enfatizando os aspectos responsaveis por sinalizar
situacdo e instante presentes.

O engajamento nesse jogo ¢ suscitado, em grande medida, pela reacdo do trabalho ao
olhar do publico. Conforme o espectador caminha pode perceber que o trabalho reage ao seu
olhar e a sua transitividade. E como um sonar, pois a variagdo da imagem refletida no trabalho
evidencia, por meios visuais, a mudanca de posicionamento do observador. Esse sinal também
¢ um signo da tridimensionalidade do trabalho e da impossibilidade de interpretar a pega como
um todo ubiquo, ou como uma imagem que se apresenta em um Unico instante. Além disso, se
a parte reativa destes trabalhos denota a posi¢cao do observador, ela o faz a partir do reflexo de
uma por¢ao destes trabalhos, a qual ¢ sempre parcialmente oculta. Trata-se da parte posterior
da pintura, visivel apenas obliquamente ou, antes disso, no reflexo da chapa inox. Essa imagem
da pintura escondida produz a sensagdo de que ha algo ndo totalmente acessivel no trabalho.

Uma vez tendo ingressado no jogo, o espectador pode controlar o acontecimento de
configuragdo e desconfiguracao da imagem de pintura contida no trabalho. A configuracao fica
por conta da imagem cliché de pintura, cuja caracteristica planar ¢ visivel de um ponto de vista
frontal e estanque. J& a desconfiguragdo fica por conta das articulagdes entre o empenamento,
as tintas brilhantes e metalicas, a pintura e o ambiente refletido no inox espelhado. Tais relacdes
estendem-se no tempo sucessivo da experiéncia, e sao perceptiveis mediante a transitividade do

publico.
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As caracteristicas e articulagdes responsaveis pela desconfiguracdo da imagem de
pintura, podemos dizer, estdo relacionadas a noc¢do de atualidade em processo. Portanto,
compdem um conceito de escultura, compreendida em termos de objetos tridimensionais
dispostos no espago real e da modulagao do espago real em termos de um contexto ambiental
especifico. Essa nocao de escultura é operante nos relevos de Vladimir Tatlin e em muitas
experiéncias Neoconcretas, mas sem duvida foi mais difundida pelo minimalismo. A partir
deste ultimo, ¢ possivel tragcar com clareza a relagao entre essa nog¢ao de escultura e o universo
comercial e da produgdo em massa. Isso deve-se sobretudo a repeti¢ao e ao uso de elementos e
materiais comerciais e industriais pelos artistas identificados com esse rétulo. Ao mesmo
tempo, a tentativa de encontrar na repeticdo e nos elementos e materiais apropriados algo
irrepetivel subjacente, ¢ uma caracteristica generalizada de tais poéticas. Por isso, héd nelas uma
énfase nas condig¢Oes situacionais.

Nesse sentido, estou colocando em jogo ainda uma distingdo entre o que ja esta dado e
aquilo que ndo estd. Inevitavel a constatagdo preventiva de que no fim, tudo estd dado, afinal,
tudo ¢ cliché. Nao s6 a imagem de pintura de grade apropriada por mim, mas também os
processos de produgao do suporte tridimensional, inclusive o seu acabamento, sdao clichés.
Entretanto, reunindo duas coisas distintas, originadas por logicas incongruentes, de modo a
mapear uma na outra, entendo ser possivel produzir uma articulagdo imprevista. Ou entao,
enfatizando acontecimentos que s6 podem tomar corpo no encontro presencial com o trabalho,
defendo a possibilidade de colocar em xeque a propria constatagdo preventiva de que tudo esta
dado, indicando a fragilidade do estavel.

Quero sublinhar com a expressao atualidade em processo um tipo de articulacao
inaudita. Ou seja, sustento ser possivel, a partir de objetos previamente existentes, passar
contetidos ndo previamente determinados, ou enfatizar a fruicdo de sensagdes ausentes na
experiéncia cotidiana com tais objetos. No minimalismo, por exemplo, isto significou uma
énfase nas condi¢des de exposi¢do, ou condigdes relacionais entre o trabalho, o ambiente € o
publico. Com isso, pressuponho a precisao de uma énfase na temporalidade da experiéncia e
nas variagdes da percepg¢ao dos objetos a partir da transitividade do espectador. Sobretudo, nos
casos de Donald Judd e Robert Morris, tratava-se de explorar as inconstancias perceptivas dos
materiais em que eram executados os trabalhos. De modo que a forma dos trabalhos seguia um
programa definido tanto por convencdes, quanto por esta exploragdo da sensibilidade.

Criar tal énfase em aspectos contingentes da experiéncia sensivel exige arte. Isto ¢, exige
algum artificio, pois, pesar de um dado trabalho ser algo realizado a partir de coisas prontas,

nao esta ja-pronto. Entdo, a dita escultura do espago real tem de ter algo para além da mera
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repeti¢do convencional da realidade dada pelo mundo; deve ser mais que a repeticdo do mundo
como ele é. Nesses termos, a escultura minimalista, apesar de ser elaborada a partir de
processos, materiais, cores e elementos do universo comercial, encontrados ja-prontos, ¢ apesar
de se apropriar da propria repeti¢ao, caracteristica da produgao industrial, constitui um esforgo
enorme na tentativa de desarticular o convencional. Produzir algo contra ele a partir dele
mesmo, encontrar um caminho para por a repeti¢do seriada em fluxo. Nessa logica, uma
escultura, enquanto arte, deve fazer das coisas consumidas e utilizadas diariamente uma outra,
incomum, com outra logica, destacada das fungdes e afetos instanciados no cotidiano. Por isso,
a atualidade em processo coaduna em si uma série de estratégias de énfase nas condigdes
ocasionais, inconstantes e fugidias da experiéncia. Essa atualidade, sendo elaborada como um
artificio de afastamento dos materiais, elementos e objetos com relagdo as suas ldgicas pré-
determinadas.

Em meu trabalho, a nog¢ao de escultura como atualidade em processo também funciona
contra o objeto e a imagem, esta ultima entendida como um cliché de pintura. Ela também
funciona, a partir das cores e da pintura, contra a definicdo do trabalho como um objeto
convencional. E nesse sentido, a atualidade em processo esta tanto na escultura, quanto na
pintura, funcionando, em todo caso, contra o ready-made, contra o que ¢é ja-pronto e
determinado, em varias das suas acepgoes. Primeiro, na acep¢do de uma imagem ou esquema
pictorico tomado pronto, mas também na condicdo de um elemento do mundo comercial
apropriado, ou de um objeto de design e, por fim, na forma de representagdes mentais
fundamentais, estabelecidas para determinar elementos do ambiente como objetos insulados e

delimitados.
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4.3. Contra a abstracao

A insisténcia na ideia de opostos em tensao ¢ derivada do trabalho. Ela nao ¢ desejada,
ou conscientemente perseguida. Nao ha qualquer esfor¢o para fazé-la passar para o trabalho.
Ela simplesmente ali estd. Quero, portanto, compreendé-la, ¢ de onde ela vem, ou ainda,
interpreta-la no sentido de inventar para ela uma causa.

A oposicao entre um sistema estabelecido e acontecimentos que o atravessam,
perturbando tal sistema, tem sido interpretado no decorrer desse trabalho como uma espécie de
metafora da mente humana. Nao sé da sua por¢do consciente, mas de toda a mente. A referéncia
a mente ndo ¢ a mente como transcendente. Refiro-me a uma mente também material,
inseparavel do corpo. A condi¢do material da mente ¢ filogenética. Mas a mente também ¢
social e culturalmente elaborada, de modo mais ou menos geral, em bases ontologicas relativas
a uma determinada forma de vida, ou de organiza¢ao histérica do mundo social. Grosso modo,
esta centrada na individuagdo, a qual geralmente inclui uma separagao entre mente € corpo ou
entre o sujeito € o seu ambiente.

Estes termos em oposi¢ao ndo sdo realmente contrarios, porque sao por¢des de uma
mesma superficie. Por exemplo, a j& discutida formag¢do do eu, ¢ parte constituinte da
elaboragdo social, em niveis ontoldgicos, e da sensacdo de separagdo entre mente e ambiente,
num nivel muito bésico da nossa experiéncia. Entretanto, conforme entendida pela psicanélise
lacaniana, a formag¢do do eu ¢ dependente do outro, seu modelo. O ex ndo ¢ em si mesmo, ou
existe antes do outro. Eu também sou configurado pelo outro e marcado pela falta do outro —
defino-me também a partir dela. E mesmo nesta falta ndo ha corte ou separacdo, e sim
continuidade: os que sdo separados jamais deixam de estar juntos, pois a auséncia sentida nao
deixa de ser uma modalidade de presenga.

Assim, através do outro dé-se forma a um si, responsavel por funcionalizar a sensacao
de separacdo entre mundo externo e mundo subjetivo. Uma fatia do inconsciente €
simplesmente um resto ndo formalizado deste processo. Nesse sentido, inconsciente e
consciente podem ser metaforicamente equivalentes a separacao percebida entre mente e corpo
e mente e ambiente. Nos trabalhos de arte, esses binomios podem ser alinhados as nog¢des de
imagem e suporte; metaforico e literal. Mas em nenhum caso tais opostos sdo entidades puras
e separadas. Cada integrante de cada par atravessa o outro, continua no outro e vice-versa.

A partir deste momento, deve-se ter em conta o seguinte: circunscrever um trabalho de
arte como uma metafora da mente ndo implica em defini-lo como uma ilustracdo da mente.

Trata-se, em vez disso, de imaginar que o trabalho de arte pode funcionar de modo analogo a
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mente, na medida em que tem uma parte regular, sistematizada e fixa, e outra aparentemente
irregular, indeterminada e fluida. Significa pensar o trabalho como um modelo da mente, ou
ainda, como fez Rosalind Krauss (2007), como um modelo de operagdo cognitiva. Nesse
sentido, uma interpretagao possivel, a partir do que acontece nos trabalhos, situa a imagem
como a parte relativa a consciéncia. Com isso, a contraparte da desconfiguracdo da imagem
assume a posi¢ao do inconsciente. Caso a meta seja uma abordagem menos psicoldgica, diria
que o trabalho tem uma mente e um corpo. A minha preferida ¢ esta ultima, mas nos dois casos
trata-se de um jogo entre o fixo e o fluido.

Faz-se necessario perguntar o que estd em jogo na marcagdo destas nogdes de fixagdo e
fluidez. Para responder a tal questdo ¢é possivel evocar as noc¢des de morte e vida,
metaforicamente sendo a vida representada pelo movimento e a morte pela imobilidade®!. Com
1ss0, ignora-se a morte como uma parte do fenomeno da vida, entendida como um processo que
ultrapassa a perspectiva humana. No problema da mente, além do dmbito das subjetividades, a
partir da conjugacdo da sensagdo subjetiva experimentada por cada um na vivéncia da sua
propria mente, com a sensagao de corpo situado no ambiente, encontramos a possiblidade de
pensar também em outras mentes, incluindo aquelas ndo humanas. Nesse caso, a sensagao de
vida poderd, logicamente, ser definida também através de pardmetros distintos do humano.
Quando construido desse modo, o problema também oportuniza refletir sobre a
indissociabilidade entre mente e corpo, € a dissolugao dessa dicotomia de base. Por outro lado,
partindo da abordagem psicoldgica do problema, e de sua razao ontoldgica, teremos a fixagao,
ou pelo menos a ilusdo de fixagdo, como componente indissocidvel das formas de vida humana
atuais. A meu ver, fazer arte também pode ser refletir sobre estas questoes, através dos meios
artisticos, que sdo praticos, empiricos e metaforicos.

Em termos do vocabulario da arte, este problema passa sem duvida pela querela da
abstracdo. Entretanto, o termo devera ser redefinido, para que compreenda imagens, estruturas
ou objetos mentais. Assim, o abstrato se contrapde ao concreto. Este ultimo s6 pode ser
estabelecido como uma sensagdo da falta de objeto, ou se quiserem, de auséncia de limites. Ja
o termo abstrato deve ter a conotagdo de idealizagdo limitadora, contrario a experiéncia situada,
e analogo aos elementos de um repertorio pré-estabelecido. Portanto, o abstrato sera equivalente

ao cliché, e subjacente a nocao de ready-made mental.

61 Este trecho ¢ uma referéncia a interpretacdo proposta por Joel Birman (2020) em O Suyjeito na

contemporaneidade: “A morte como metafora é a representacdo do espago absoluto, figurada pelo corpo imdvel,
enrijecido e descolorado do cadaver. Dessa maneira, ¢ justamente o oposto da metafora da vida, representada
pelo fluxo e pela afirmacdo do desejo, permeados pelo corpo mdvel e dangante da existéncia.” (BIRMAN, 2020,
p. 46)
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Esse ponto de vista permite assinalar a inexisténcia de qualquer conflito entre a
abstragdo, a representagdo e a repeticdo. A abstragdo, para a doxa das artes plasticas, ¢ definida
como uma operagao contraria a figuracao. No entanto, se redefinirmos a abstracdo em termos
mentais, e entendermos a mente ndo mais como um local onde o exercicio da razdo ¢ capaz de
chegar a verdade ultima, entdo a abstragdo s6 pode ser uma representagdo mental. Assim, pode
se encontrar ja-pronta, como se fosse um ready-made, que ¢ uma reminiscéncia de experiéncias
anteriores, fixada em um objeto mental de referéncia. Uma vez fixa, essa memoria pode ser
recuperada e repetida, indefinidamente, como um cliché.

Hal Foster (2014) entende que no futuro a repeticdo podera ser identificada como
responsavel pela derrocada da representacdo, em vez da abstragdo. A meu ver isso € possivel,
mas pouco provavel. Nao porque tenha sido a abstracao responsavel pela desarticulagao das
relacdes entre imagem e referente. Acredito na sobrevivéncia de algumas estruturas da
representacdo e na reelaboracdo de outras estruturas de representacdo na pintura classificada
como abstrata, concreta ou literal. Esse diagnostico esta também na mesa de trabalho de Frank
Stella, pois o seu trabalho ¢ feito com componentes literais, mas sem renunciar a ilusdo. A
posicao paradoxal de Stella indica que os materiais nos seus trabalhos devem ser contabilizados
como eles proprios, mas também devem se comportar para evocar, em conjunto, um espago
identificado como pictérico. Este Gltimo, distinto daquele possivelmente ocupado pelos seus
componentes quando estes se integram a logicas e relagdes cotidianas.

Entdo, se um dado conjunto de coisas se passa por outra, nao sera este um acontecimento
do ambito da representacdo? Se ndés vemos o que ali ndo estd, entdo ha representacgao, a qual ¢
uma operacdo mental e, portanto, abstrata, em vez de concreta. Para quem aceita esse
enunciado, ndo faz sentido opor abstracdo e representacdao. Como defendo, isso exige mudar,
ou precisar, o significado do termo abstracdo, aproximando-o do seu sentido mais radical acima
descrito. Tendo feito esse esfor¢o, cabe ainda mostrar como a repeticdo nao ¢, logicamente,
uma contraparte da representagdo e tampouco da abstracao.

Na interpretagdao de Hal Foster (2014), a repeticdo ¢ catapultada pela produgdo em
massa. Para o autor, juntamente com o sistema de equivaléncia de valores infiltrado em quase
todas as instincias da vida através da logica capitalista, a repeti¢do estd dentre as principais
responsaveis pela derrocada da representacdo. A ldégica ¢ a seguinte: a repeti¢do inerente a
producao industrial e a equivaléncia provocada pela conversdao dos bens e servigos em capital,
desarticulam tanto a rela¢do entre referente e simbolo, quanto a relacdo entre significante e

significado. Assim, as imagens tornam-se significantes livres e desobrigados de um significado
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definitivo, ou de qualquer relagdo com um referente concreto, pois obedecem antes a logica do
sistema de troca de equivalentes do capitalismo.

O problema ¢ o seguinte: mesmo quando adotada esta leitura, ndo ha um impedimento
da representacdo quando se flexibilizam as relagcdes da linguagem, entre signo e referente e
depois, entre significado e significante. A imagem de Marilyn Monroe copiada centenas de
vezes através do processo serigrafico pelo artista Andy Warhol continua, indiferentemente, a
fazer referéncia a Marylin Monroe, e assim representa-la. Ou seja, muito embora a serigrafia
de Marylin Monroe de autoria de Warhol nao seja um dos melhores retratos de Marylin Monroe,
ou ainda, apesar de ndo ser apenas um retrato da atriz, admitindo outros significados, ndo ha
um apagamento total do seu referente. Soma-se ainda o fato de que a estratégia do artista ja
parte de uma imagem amplamente difundida, integrante de um conjunto de cdpias técnicas
muito mais numeroso do que aquele possivel para a operagado de repeti¢ao adotada por Warhol.
A nio ser, ¢ claro, quando os trabalhos de Warhol sdo impressos em produtos disponiveis nas
lojas de museus, ou quando simplesmente aparecem aos montes em uma pesquisa da internet.
Mas isso, afinal, apenas refor¢a o meu ponto, pois a massiva repeticdo da imagem da Marylin
Monroe ndo faz com que cada imagem de Marylin Monroe deixe de representar Marylin
Monroe.

Nesse sentido, ndo hd qualquer ressentimento da representacdo em relagdo a repeticao.
Tampouco a desarticulagdo das relagdes inequivocas entre signo e referente, e entre significante
e significado, perturbam a representacdo. Em suma, a repeticao das imagens técnicas destroi a
aura do objeto artistico, e ndo a representacdo®. A excessiva repeti¢io e saturacio nio tem por
consequéncia a desarticulacdo da representagdo em si. Acontece o contrario: a logica da
representacao se alimenta da recorréncia, tornando-se um cliché. A forca de uma representagao
¢ uma variavel quantitativa, pois ¢ incrementada pela saturacdo do ambiente com ela mesma.

Pouco importa se o significado e o referente de uma imagem sdo arbitrariamente atribuidos,

62 Conforme Walter Benjamin, em 4 obra de arte na Era da sua reprodutibilidade técnica, o conceito de aura
depende da distancia para funcionar, ¢ “a aparigdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ele esteja”
(BENJAMIN, 1987, p. 170). Uma entidade sagrada, por exemplo, pode estar muito distante de nds, mas a sua
imagem pintada lhe concede um instante de apari¢io tinico, porque a pintura também ¢é uma coisa tnica. A nossa
época, contudo, a figura pintada da uma entidade sagrada ndo ¢ uma aparigdo Unica dela, pois mesmo que seja
uma obra de arte Uinica, nds sabemos que ela € construida por uma repeticdo de convengdes e através de meios
materiais e substratos técnicos que ndo sdo neutros, ou que nao se podem mapear na ideia transcendental da
entidade sagrada. Além disso, a reprodutibilidade técnica produz a proximidade e a banaliza¢do das imagens,
destruindo a unicidade e autenticidade. Assim, faz com que vejamos qualquer imagem como o resultado de uma
técnica, € ndo como uma aparicdo. Nesse caso, uma imagem pintada pode indicar uma entidade sagrada,
representa-la, mas ndo faz essa entidade aparecer, porque isso exigiria a sublima¢ao da materialidade literal e da
convencionalidade do meio e das suas regras.
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nem importa se sdo estranhados e imprecisos, pois para fazer funcionar a representacao basta
fazer tal imagem passar na maior quantidade de redes, o maior niimero de vezes possivel®.

Logicamente, isto denota que a repeticdo ndo destrdi a representacdo, mas sim a
presenca. Esta ultima pode ser enfatizada no ambito da propria arte figurativa, para
potencializar a sensa¢do de aparicdo autonoma das figuras pintadas, desenhadas, esculpidas e
assim por diante. Este estar presente elimina da imagem a condicdo de ser signo de alguma
coisa para além dela. Para isso ¢ necessario um imaginario que faca coincidir representacao e
realidade. Ja a repeticao ndo ¢ dependente de uma relagdo de coincidéncia com a existéncia. E
ao denotar a independéncia entre imagem e modelo original, postula a arbitrariedade da relagao
entre signo e referente, e entre significante e significado. Assim, a repeticdo destroi a
possiblidade da linguagem ser mapeada no mundo concreto. Ela denota que ndo h4 nada
efetivamente de comum entre um conceito, uma imagem e a realidade tltima ou mesmo aquela
experimentada. Revela a impossibilidade de producdo de uma sensagdo de vida através da
representacao.

Por outro lado, 0 mapeamento da imagem no mundo ndo se manteve constante, pois
assumiu diferentes compreensdes e formas de ocorréncia durante a historia. Envolveu
diferentes configuragdes imaginarias. Assim, ela nunca foi coisa real, efetiva, mas sensa¢ao ou
resultado de crencgas. Na modernidade, parte da arte foi lida como um artificio para provocar a
sensagdo imagindria de que a linguagem pode continuar na realidade, ou acessar a realidade
ultima e a experiéncia, diretamente. Essa leitura estd indicada nos conceitos de arte abstrata,
arte concreta, e expressionismo abstrato, por exemplo. Tais termos suprimem a distincia entre
arte e as realidades que ela propde apresentar. Na arte abstrata, ¢ como se a arte fosse igual a
ideia, portanto, coisa ndo concreta; na arte concreta, o contrario; enquanto no expressionismo
ela se resolve como expressdo intrinseca dos meios ou do artista. Os exemplares artisticos
determinados por estes conceitos geralmente nao sdo lidos como abstragdo artificial, concre¢ao
artificial e expressao artificial. No entanto, sdo exatamente isso: a elaboracao de uma abstragao
artificial, uma concre¢do artificial e uma expressdo artificial. Significa que representam essas
coisas, sdo metaforas delas, mas que jamais sdo aparicdo delas em ultima instancia, pois isso
significaria a exclusdo de parcelas da experiéncia. E isso ndo pode ser, a ndo ser por uma edi¢ao

artificial ou psicologica.

8 Conforme Anne Cauquelin (2005), em Arte Contempordnea: uma introdugdo, sem o artista, o sistema em rede
da arte contemporanea ndo existiria, mas o artista também ¢é produto da rede, e uma vez dentro dela deve tanto
individualizar-se quanto repetir-se. S@o a repeti¢ao e a circulacdo que fixam a identidade do artista. A meu ver,
a arte torna-se signo do artista e parece que nao ha valor intrinseco no trabalho, ou se ha, ele ndo ¢ importante
para que qualquer coisa seja considerada arte.



172

Assim, quando falamos de arte, estamos falando sempre de representacdo, mas de uma
representacdo que tem aura. E nesse sentido, ¢ preciso que seja original, ndo repetivel. E para
tanto, ¢ preciso que se diferencie da banalidade que a repeticao pode produzir, a partir das suas
peculiaridades. E preciso que, mesmo proxima, imponha uma distdncia. Primeiro, estou
apoiando mesmo, que a distancia ¢ importante para a arte, mesmo aquela a partir do muito
literal e do muito proximo. E segundo, também sustento a possibilidade de extragdo da aura do
seio da repetibilidade. A arte moderna aqui representada pelo ready-made esta nesse segundo
grupo, que explora a disjuncao entre realidade e a linguagem. Uma chave que, antes de produzir
novos modelos, explora as lacunas entre os modelos de contabilizacdo da realidade, a partir da
experiéncia e da percep¢do ndo convencionalizadas. Esse modelo quer dar a ver as convengdes
de um ponto de vista obliquo, a partir do qual vemos os limites do enquadramento, do sentido.
Assim, somos confrontados com a distancia entre a experiéncia e a linguagem.

Desse ponto fica facil retornar a ideia da obra de arte como metafora da mente. Porque
0 ponto ¢ perceber na obra de arte uma mente. Isto ¢, uma obra de arte ¢ alguma coisa que
aparenta ter uma mente. O fato de aparentar ter uma mente esta conectado com a recuperagao
de uma distancia e de uma aura. Pois coisas que tém mentes ndo podem ser totalmente
determinadas e definidas. Resta sempre algo inacessivel nelas: a subjetividade. Coisas com
mentes estdo conectadas com a concepcao de que existem entidades com vontades proprias,
que podem ser incongruentes com as nossas vontades pessoais, que também sdo proprias.
Coisas que tém uma mente, portanto, estdo conectadas a concepcao de que existem experiéncias
distintas de uma mesma realidade, indicando o fato de ndo haver realidade objetiva acessivel
na sua totalidade. Coisas com mente sdo vivas, € sO podem ser determinadas de forma
incompleta, imperfeita e obliqua. Ou seja, elas sdo tanto as produtoras dos modelos de
determinagdo da realidade, tal como a linguagem, quanto sdo uma lacuna nestes modelos,
porque inseparaveis da sua experiéncia de transbordamento.

Para pensar que os trabalhos de arte tém mentes, busco apoio na filosofia, uma vez que
defendo que os trabalhos de arte aparentam ter intencionalidade. Segundo Searle, o termo diz

respeito ndo exatamente a simples intengado:

Dizer que um estado mental tem intencionalidade significa apenas que ele € acerca de
alguma coisa. Por exemplo, uma crenca ¢ sempre uma crenca de que tal coisa
acontece, ou o desejo ¢ sempre o desejo de que tal coisa deveria acontecer ou, entdo,
ter lugar. O tencionar, no sentido comum, ndo tem papel especial na teoria da
intencionalidade. Tencionar fazer alguma coisa € apenas um tipo de intencionalidade

juntamente com querer, desejar, esperar, temer ¢ assim por diante. Um estado
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intencional, como uma crenga, ou um desejo ou uma inten¢do no sentido habitual, tem
caracteristicamente duas componentes. Tem o que poderiamos chamar o seu
‘contetido”, que faz que ele seja acerca de alguma coisa, ¢ o seu ‘modo psicologico’
ou ‘tipo’. A razdo por que precisamos desta distingdo ¢ que podemos ter o0 mesmo
conteido em diferentes tipos. Assim, por exemplo, posso querer sair da sala, posso
julgar que irei sair da sala e posso tencionar sair da sala. Em cada caso, temos 0 mesmo
conteudo, isto €, que eu sairei da sala; mas em diferentes modos psicoldgicos ou tipos:
crenca desejo e intencdo, respectivamente. Além disso, o contetido e o tipo do estado
servirdo para relacionar o estado mental do Mundo. Ao fim e ao cabo, ¢ para isso que
temos mentes com estados mentais: para representar o Mundo a nds proprios; para
representar como €, como gostariamos que ele fosse, como tememos que ele venha a

ser, o que tencionamos fazer a seu respeito e assim por diante. (SEARLE, 2019, p. 81)

Portanto, ao dizer que um trabalho de arte aparenta ter uma mente, refiro-me ao fato de
o trabalho sugerir intencionalidade. Um trabalho de arte parece ter desejo, ou crenca ou
inten¢do e assim por diante. Ele é sobre algo diferente dele, causa-nos a impressao de ter um
estado intencional, porque tem conteudo, o qual sugere um comportamento proprio
independente, acompanhado de um modo psicologico, ou tipo. Por exemplo, uma obra de arte
pode sugerir movimento, e esta sugestdo pode aparentar ser produto do desejo, da intengao, da
crenga, ou de qualquer outro tipo psicologico. Se os trabalhos de arte aparentam ter estados
mentais, assim como 0s Nossos proprios, aqueles servem “para representar o Mundo a nos
proprios; para representar como €, como gostariamos que ele fosse, como tememos que ele
venha a ser, o que tencionamos fazer a seu respeito e assim por diante” (SEARLE, 2019, p. 81).

Tudo o que temos de uma obra de arte ¢ a sua superficie. Ainda assim, as obras de arte
parecem ter mentes, porque tem algo que, mesmo instanciado na sua superficie — como nao
poderia deixar de ser —, parece estar além ou aquém da sua presenga literal. O objeto de arte,
nos aparece, afinal de contas, acontecendo como pessoa, bicho ou simplesmente um ser. Ele
funciona causando-nos a impressao de que ¢ um outro, dono de uma mente autobnoma a que
temos apenas algum acesso, através do modo que vemos o trabalho se comportar. O artificio de
por de pé este enigma ¢ o suficiente para que os trabalhos de arte nos paregam vivos. Este
artificio encontra sucesso se o trabalho nos convencer de estar em processo, em vez de ser
resultado de um processo ou algo encontrado ja-pronto.

O trabalho compreendido desse modo exige do seu espectador a capacidade de se
identificar com ele: o sujeito deve apreender o trabalho de arte como uma extensdo sua. Para
isso, o espectador precisa ter alguma disposigdo para tal, podendo ser ela consciente ou nao.

Em compensacao, exige-se do trabalho de arte uma dose de sedugdo, capaz de oportunizar a
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cumplicidade ou armar meios de capturar a disposi¢ao do publico. Ao mesmo tempo, ¢ preciso
que haja algum ruido no trabalho de arte, funcionando como um vetor de ndo identificacao.
Esse ruido faz o espectador perceber a si mesmo, justamente através do que encontra de
incongruente consigo na obra de arte — isto ¢ o que chamo de ruido. Nestes moldes, o trabalho
de arte exige suster uma contradi¢do, capaz de produzir e perturbar a identificagdo, projetada
por ele proprio, entre sujeito e objeto.

Na pratica essa posicdo pode traduzir-se na exploracao de efeitos de inconstancia
perceptiva e conceitual, a partir de elementos, materiais, sistemas ou objetos compreendidos
como constantes, regulares ou estabilizados. Trata-se de desdobrar objetos fixos em elementos
inconstantes. Mas ndo ha regra para defini¢do de componentes fixos e componentes fluidos.
Essa ¢ uma gramadtica especifica de cada familia de trabalhos e, precisamente, de cada trabalho
em si. Assim, aspectos fluidos de um trabalho podem ser compreendidos como fixos em outro,
podendo, inclusive, ambos os aspectos inscritos em um trabalho surgirem de um mesmo
componente dele.

Nos trabalhos até aqui comentados foi desenhada uma divisao entre o que ¢ fixo € o que
¢ fluido. Por exemplo, a imagem cliché ¢ um elemento de fixacao, enquanto a escultura, pensada
como atualidade em processo, ¢ um elemento de fluidez. Entretanto, essa interpretagdo do fixo
e do fluido ndo ¢ extensivel infinitamente. O importante ¢ causar uma sensacao de fluidez a
partir de alguma coisa compreendida como estavel. Essa sensagdo de fluidez atua contra a
fixagdo do ready-made mental, das representacdes e de outras operacdes abstratas, como a
compreensdo. Provoca-se, desse modo, uma experiéncia localizada no presente, marcada pela
inadequacao a modelos pré-estabelecidos.

Se arte € assim, e se 0 mundo estd sempre em mudanga, para que precisamos do ready-
made, da representacio e da abstragdo? E melhor ir contra tudo isso. Partimos do ja-pronto e
adquirido como cultura, mas ja que o mundo ndo ¢ pronto, nem a cultura estanque, precisamos

representa-lo sempre, de novo e de novo. Isto &, reapresenta-lo de acordo com o contexto.

sksksk

Com isso, chegamos ao n6 da questdo, a ser expresso no seguinte enunciado: como
podemos jogar contra o ready-made, a representacdo e a abstracdo e ainda assim sugerir um
estado de intencionalidade?

Espero ter deixado claro as relacdes intimas, inclusive as sobreposi¢des entre

representacao, objetivacdo e imagem, que sdo operagcdes mentais, portanto abstratas. Uma
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representacdo, um objeto, uma imagem sdo todas coisas fechadas. E todas elas sdo abstracdes,
cujo sintoma de distingdo do mundo concreto ¢ justamente o fato de apresentarem as
competéncias de fixacdo e insulamento. Afinal, nada que existe concretamente ¢ totalmente
estanque e determinado. Entdo as coisas fixadas e insuladas s6 podem ser produto de
idealizagdes. Se reminiscéncias de outras experiéncias, sdo projetadas no contexto presente
produzindo familiaridade, essas coisas sdo ready-mades mentais. Também podem ser chamadas
de clichés, dada a tendéncia a repeti¢ao que possuem.

Assim, anotando a abstracao como um estado mental de fixagao e insulamento, ou como
uma produgao mental para estabilizagdo, ndo ha necessidade de uma dupla postulagdo do fixo
através de um quadro ou imagem montado no trabalho. Pois noés ja produzimos
espontaneamente quadros, imagens e objetos, conceitos e signos, como ferramentas que
estabelecem as coisas. Além disso, o que decidimos fazer e o que queremos, sentimos, como
interpretamos e representamos o mundo para nds mesmos, isto €, todos os nossos estados de
intencionalidade, sao igualmente abstragdes.

O problema ¢ claro. Nao ha como, logicamente, um trabalho de arte ir contra as
abstragoes e representagoes, sendo radicalmente inaudito, € a0 mesmo tempo funcionar como
alguma coisa que tem uma mente. Pois quando o trabalho parece ter uma mente ele se passa
por algo que ndo ¢ e assim ndo pode deixar de ser uma representagdo. Além disso, a propria
defini¢do de estado intencional pressupde uma mente que € sobre outra coisa externa a si
mesma. Nesse caso, o trabalho de arte, em vez de jogar contra a representagdo e a abstracdo, na
verdade ¢ uma dupla representa¢do, e uma dupla abstracdo. Primeiro, quanto o trabalho se passa
por algo que tem uma mente, a assim representa tal coisa. Segundo, porque aparentar ter uma
mente pressupde a suposicdo de que o trabalho possui intencionalidade, marcada pela
necessaria capacidade de representar algo além de si mesmo.

Devemos ainda contabilizar que um trabalho de arte, na escala dos que tenho produzido,
¢ apreendido como um objeto independentemente da presenca da imagem de pintura. Para tanto,
¢ necessario um simples exercicio de abstrag¢do, por exemplo, do proprio ambiente do qual o
percepto compreendido como objeto € inseparavel empiricamente. Assim, quando a imagem da
pintura comparece no trabalho ela é um ready-made, ou um cliché, justamente porque entrega
uma experiéncia de idealizacdo ja pronta, sobreposta a idealizagdo mais corriqueira, nossa
companheira didria na tarefa de destacar perceptos do seu ambiente, produzindo os objetos. Ai
estdo mais duas formas de abstracdo e representagdo que se somam as outras duas.

Ficamos presos entdo com quatro niveis de abstracdo, dois que imitam coisas que tem

mente e os proprios estados mentais, e dois que sdo produtos de estados mentais do espectador
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diante do trabalho. Evidente que os dois primeiros estados também sdo produtos mentais do
publico, mas sdo produtos estranhados, atribuidos ao trabalho de arte. A partir disso, o jogo se
esclarece. Ele trata de tensionar as abstracdes e representagdes mais banais. Trata de sonegar
representacoes e abstragdes que ja sdo clichés. Isso pode ser feito jogando um cliché contra o
outro.

No caso do meu trabalho trata-se de convocar clichés de objeto e pintura e usar um para
desconstruir o outro. Os materiais e processos do universo comercial de que ¢ feito o suporte
tridimensional do trabalho, sdo um cliché em contraposi¢ao ao cliché de pintura configurado
no trabalho como imagem plana virtual. Ao mesmo tempo, a imagem de pintura também
desarticula a tridimensionalidade e os aspectos mais facilmente compreensiveis do objeto
tridimensional. Diante disso, o espectador ndo pode dizer imediatamente que olha para uma
pintura, apenas. Nem que olha para uma escultura, apenas. Nao obstante, dizer que olha para
uma coisa que ¢ ao mesmo tempo escultura e pintura também nao resolve a questdo de
indeterminagdo do objeto, somente aumenta o seu destaque.

Esse algo indetermindvel e irrepresentavel, resto da tentativa de defini¢do frustrada de
um objeto, € o que concede a obra de arte a permissdo para ser tratada como uma metafora de
um estado de intencionalidade. Esse resto da operacdo de simbolizagdo pode ser tratado
metaforicamente como um estado privado daquele objeto, como a sua mente, pois lhe da
autonomia perante os que demandam superioridade sobre ele, mediante as tentativas de
determina-lo. Assim, a representagdo se faz mediante uma tentativa de abstrair imagens e
objetos a partir de percepgdes irrepetiveis. Ou seja, trata-se de uma representagdo, que depende
da ndo determinagdo e do nao representavel. Geralmente, a determinagdo ganha essa queda de
braco, abrindo o caminho para a destrui¢cao da aura, mediante fixacao e repeticao. Na arte, busco

pelo menos um empate.

kksk

Uma critica possivel a interpretacdo dos meus trabalhos, pelo menos até aqui, pode
destacar a sua excessiva sistematizagdo entre os pontos considerados fixos e fluidos.
Anteriormente, busquei relativizar essa oposicdo. Contudo, a interpretagdo dos trabalhos
manteve-se presa a ela, pois conservei até aqui uma oposi¢ao entre escultura e pintura. Primeiro,
havia pensado em pintura e escultura como defini¢des conceituais convocadas pelo trabalho,
mas que falhavam em ser ancoradas nele, pois o ultimo funcionava como um significante

ambiguo. Depois, percebi na escultura uma contraparte do cliché de pintura presente nos
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trabalhos. Nesse caso, a escultura, a partir de inconstancias relacionadas a experiéncia situada
do espectador junto a obra, desarticulava a imagem planar virtual. Por fim, também argumentei
que a imagem planar virtual de pintura funciona impedindo a determinagdo facil do objeto
tridimensional.

Cada uma destas interpretacdes acusa a mesma oposi¢ao falsa entre pintura e escultura,
presente desde antes da producdo dos trabalhos de minha autoria até aqui comentados. A
dificuldade de me mover a partir dos trabalhos realizados denota esse sistema de oposi¢ao do
qual partiram, o qual configurou, predominantemente, o seu modo de construgao. Nenhuma
dessas chaves de entendimento da l16gica estrutural dos trabalhos provou-se adequada. Senti
muita dificuldade ao trabalhar a partir dessas perspectivas interpretativas, e atribui isso ao
emprego, em todas elas, de definicdes de pintura ou escultura enquanto clichés, enquanto
componentes previamente estabelecidos ou ja prontos.

Quando um trabalho ¢ sistematizado dessa maneira fica dificil desdobra-lo sem produzir
variagdes menos enfaticas ou repetir-se excessivamente. O trabalho torna-se um sistema em si,
e quando repetido o suficiente torna-se um cliché. Sair deste sistema sem modifica-lo de cima
a baixo, ou entao destrui-lo, € praticamente impossivel. No entanto, € necessario o seu abandono
para evitar que se torne um cliché. O modo de fazer isso, sem fazer tabula rasa, ¢ procurar
compreender como ele funciona dentro de uma perspectiva bastante genérica, para poder fazer
algo analogo em qualquer meio.

Seria simplesmente contraproducente recomecar do zero. Na vida acontece o oposto:
dado um caso e outro, ndo reinventamos tudo que precisamos saber para nos posicionar em
cada um deles; em vez disso partimos de contetudos e estruturas pré-definidas. Evidentemente,
temos mais sucesso quando as predefinicdes ndo sdo excessivamente rigidas, € conservam
alguma plasticidade. Para avangar no meu trabalho de arte, precisei tornar mais plasticas as
minhas defini¢des de pintura e escultura. Essa plasticidade caminha no sentido de uma diluigdo
da oposi¢ao entre ambas.

Ja existe uma historia da diluicdo da pintura no espago tridimensional. A ampliagao da
pintura para além do quadro é chave na poética de Hélio Oiticica, por exemplo. Hal Foster
(2015) tratou do tema da liberagdo da pintura no espago, como um desenvolvimento também
do minimalismo. Além disso, ha inlimeros antecedentes modernos € mesmo pré-modernos da
relagdo entre pintura e arquitetura. Entretanto, ndo estou exatamente defendendo a vontade,
necessidade ou intengdo de acabar com a pintura como tal. Também nao acho que haja muita
novidade nesse movimento, nem que a novidade seja uma questdo. H4 tdo somente uma

mudang¢a no meu modo de ver a pintura nos trabalhos que fiz.



178

Essa mudanga se inicia quando pensei na escultura como uma atualidade em processo,
definindo a mesma como inseparavel de aspectos inconstantes na percep¢ao dos materiais do
trabalho. Esses aspectos eram uma espécie de resto ndo simbolizavel pela minha definigdo
prévia de escultura, enfatizados pelo encontro, no trabalho, entre esta defini¢ao e uma defini¢ao
prévia de pintura. Aqueles aspectos inconstantes da percepg¢ao pareciam tensionar o cliché de
pintura que o trabalho mostra. Com isso, também percebi o cliché de pintura como uma
ferramenta para tensionar a definicdo mais simples e natural do objeto tridimensional.

O conceito de atualidade em processo também me fez perceber que, para funcionar, ele
ndo precisava de uma imagem de pintura como contraparte. O préprio suporte compreendido
como um objeto, como no caso de Donald Judd, poderia ser o seu contraponto. Notei que o
mesmo também pode acontecer com a pintura. Assim, passei a prestar aten¢ao no cliché de
pintura contido no trabalho, especialmente nas suas relagdes cromaticas internas.

Até aquele momento pouco havia me detido a pensar no funcionamento do colorido nos
trabalhos. Antes, as cores eram escolhidas de modo aleatdrio, por tentativa e erro, € sem uma
sistematizac¢ao logica. Para a producdo dos relevos de metal estive concentrado, de modo geral,
na relag@o entre imagem e suporte. A cor era somente um componente da imagem, dedicada a
auxiliar no seu acontecimento planar virtual. Por isso, o colorido era colocado na conta do
cliché.

A minha nova compreensdo da pintura comega quanto passo a prestar mais atengao na
cor para além do cliché de pintura e articulo situagdes cromdticas com inconstincias da
percepcao. Com destaque para o desenvolvimento de uma trama entre a cor € a sombra. [sto me
levou a pensar nas cores também como um tipo de resto ndo determinavel pelo cliché de pintura
do qual eu partia. As cores também eram inconstancias enfatizadas no encontro entre elas, a
superficie empenada, o ambiente e o espectador.

Deixei, portanto, de tomar o plano ou o quadro como base da defini¢do de pintura, e
parti da percepg¢ao da cor, tornando-a um vetor de fluicdo, em vez de fixa¢do. Essa compreensao
da cor faz ler a pintura, inclusive aquela feita sobre o quadro, de uma outra maneira. A saber,
admitindo a existéncia da pintura sem o quadro, mas ndo tornando isto uma exigéncia. Em
suma, a cor ¢ uma liberacdo da experiéncia, ainda que parcial, do controle das coordenadas
fixas do quadro e do plano literal.

Em outras palavras, quando ha quadro a cor serve para produzir uma liberagao. Ela ¢ o
elemento fluido, enquanto o quadro e a sua estrutura sdo os elementos fixos. Funciona, portanto,
exatamente como as inconstancias perceptivas tais como reflexos e sombras dos materiais. Por

outro lado, eu nao preciso da imagem de pintura ou do quadro para produzir a sensagao de
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fixagdo, pois esta ¢ a regra do mundo social. Com esta regra, trata-se qualquer objeto, seja ele
um quadro, seja uma chaleira. Nesse caso, a tentativa deve ser de, partindo do ja pronto e
estabilizado, produzir a fluidez. Em termos de pintura, a cor poderd ocupar essa segunda
posi¢cdo, mas podera, ao mesmo tempo, fixar contingéncias. No proximo subcapitulo irei
debrucar-me sobre tais minucias da ocorréncia cromatica, tentando entendé-las também como

uma atualidade em processo.
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4.4. Pintura contra o ready-made

Foi apenas quando produzi objetos tridimensionais independentes da parede e,
sobretudo, quando o esquema de cor se tornou independente da evocagao de uma planura
enfatica e de limites ortogonais rigidos, que anotei a cor em outra chave de compreensao. Isso
ocorreu decididamente com a exposicao Fora de Servigo, realizada em 2019, no Museu da
Gravura da Cidade de Curitiba, no Solar do Bardo. Nesta ocasido apresentei um conjunto de

trés pecas escultoricas.

Figura 22 — Bruno Marcelino. Vista da exposi¢do Fora de Servico. Bolsa

Produgdo para Artes Visuais. Solar do Bardo, Museu da Gravura da Cidade de

Curitiba. Agosto de 2019. Fotografia: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

As pecas apresentadas foram produzidas tomando como referéncia placas do tipo
cavalete utilizadas para a comunicacgdo visual, muitas vezes precaria, de pequenos comércios
urbanos. A simplicidade da estrutura desses objetos me interessou, bem como o possivel ressoar
neles da arte concreta brasileira, ndo sé a partir das operagdes construtivas, mas também
mediante suas articulagdes com a comunicacao visual e com o design (BRITO, 1999). Além
disso, meu impeto se explica ainda por um interesse acerca do trabalho de Sérgio Sister, nas
suas caixinhas e pontaletes. No trabalho de Sister também ha uma apropriagdo de uma estrutura

oriunda de um nivel despretensioso, cotidiano, cuja logica construtiva ¢ elementar. A poética
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de Fernanda Gomes (1960) e, mais recentemente, os tapetinhos de Fabio Miguez (1962)
também sdo exemplos da exploragdo dessas estruturas vernaculares e de suas equivalentes

logicas estruturais.

Figura 23 — Bruno Marcelino. Vista da exposicdo Fora de Servigo. Bolsa Produgdo para Artes Visuais. Solar

do Bardo, Museu da Gravura da Cidade de Curitiba. Agosto de 2019. Fotografia: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

Os meus trabalhos nunca chegaram a beleza ingénua conservada por esses exemplos.
Um pouco porque as placas de rua ndo sdo tdo despretensiosas como caixinhas de fruta, restos
e entulhos, ou tapetes artesanais. As placas tém a fun¢do de produzir desejo e nos incitar a agao.
Elas ndo sdo um quase-nada ou coisa nenhuma. S3o apontamentos para alguma coisa. As
plaquinhas de rua do tipo cavalete tém uma intencao. Elas ndo sdo vazias de linguagem, mas
plenas dela na sua dimensdo performativa. Interpelam os transeuntes para provoca-los a agir.
Elas tém um servigo a ser feito.

Talvez por isso, na reelaboragdo dos cavaletes, ndo pude chegar a suspensao total das
suas funcdes de placa. Essa impossibilidade mostrou-me dois aspectos importantes da minha
poética: 1) quase sempre penso nos trabalhos como coisas que fazem algo — uma vez mais surge

o tema da intencionalidade; e 2) o titulo da exposi¢do ndo poderia ser mais equivocado.
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Figura 24 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2019. Tinta spray sobre aco galvanizado e

inox. 81 x 67 x 102 cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 25 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2019 [detalhe]. Tinta spray sobre aco

galvanizado e inox. 81 x 67 x 102cm. Foto: Bruno Marcelino.

Fonte: Arquivo pessoal.

A expressdo “Fora de Servigco” remete a retirada das placas do tipo cavalete do seu
servico ou uso. No entanto, os trabalhos ndo realizam exatamente isto, pois eles ainda chamam
o publico para alguma acdo. Qual é entdo a diferenga? Cada um dos meus trabalhos existe nao

exatamente ao apontar para objetos de desejo externos, mas ao convidar para uma agdo junto a
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si proprio. Pensando por esta vereda, as esculturas ainda fazem alguma coisa. Agem,
funcionam, convocam-nos ao didlogo. Infelizmente, na época da exposi¢do, esse caminho
passou-me despercebido. Esse caminho nao pressupde uma separagdo do trabalho em relagao
ao publico e ao contexto. O trabalho funciona com o lugar € com o publico, muito embora tenha

uma inten¢do distinta dos elementos de comunicagao visual.

Figura 26 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2019 [detalhe]. Acrilica, esmalte

sintético e tinta spray sobre ago galvanizado e inox. 82 x 78 x 102cm.

Fonte: Arquivo pessoal.

Essa peculiaridade do funcionamento das esculturas envolve elementos que excedem o
seu projeto, no nivel da sua execucdo e exposicdo. A partir destes trabalhos, meditar sobre essas
excecdes como apontamento para movimentos poéticos futuros tornou-se uma pratica
recorrente no meu processo. As esculturas desta exposi¢ao partiram, elas mesmas, de aspectos
que podem ser considerados excecdes dos trabalhos de parede até aqui comentados.

Eles tém origem, principalmente, do entendimento da presenc¢a da sombra nos trabalhos
anteriores, sobretudo na pintura refletida na chapa espelhada, a qual apresenta um aspecto
umbroso particular, importante para a configuracao e poténcia daquelas obras. Desejava dar a
esse atributo maior espago nos trabalhos e passei a buscar um jeito de fazer isso. A melhor
jogada, pensei, seria elaborar uma escultura ou objeto para ser instalado no chao, em vez de
pendurado na parede. Entdo, durante andangas pela cidade, encontrei nas placas do tipo cavalete
uma estrutura com a qual podia trabalhar com areas de metal reflexivo maiores e voltadas para

o ambiente de instalacao.
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Figura 27 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2019 [detalhe do reflexo do assoalho na peca]. Tinta spray

sobre ago galvanizado e inox. 81 x 67 x 102cm. Foto: Bruno Marcelino.

Fonte: Arquivo pessoal.

Com os cavaletes, os reflexos da chapa de metal espelhado e as sombras foram
explorados também como materiais plésticos, reunindo cor, inconstancias da percep¢ao das
tintas como materiais, sombra refletidas, e reflexdes da propria sala expositiva. Portanto, a
poténcia na projecdo da pintura na chapa espelhada era um produto do reflexo do ambiente,
assim como do préprio trabalho e das suas sombras e brilhos [Figuras 22, 23, 24, 25, 26, e 27].

Contudo, essa ¢ apenas a primeira metade da histdria, anterior e simultanea a producao
dos trabalhos. Estes ultimos sdo o resultado de decisdes configuradas a partir de uma reagao as
peculiaridades notadas nos trabalhos anteriores, como mencionado acima. O restante da histéria
comeca com constatacdes e articulagdes anotadas durante a execucdo, montagem e mediante a
observacao dos trabalhos e exposi¢ao realizados. A razao pela qual essa outra parte da historia
importa € porque nela a cor se conecta as sombras e aos reflexos, ou estes aspectos passam a
ser compreendidos ndo apenas de maneira articulada, mas por vezes como indiscerniveis.

Essa compreensdo foi impulsionada por uma insuficiéncia do trabalho. Durante a
instalacao dos trabalhos percebi algo errado com a cor. Nao sabia muito bem dizer o que era,
mas havia necessidade de repintar duas esculturas. Nao totalmente. Tratava-se de duas chapas

metalicas, uma de cada escultura. Respectivamente, as chapas nas cores acobreada e dourada,



185
das duas esculturas que iniciavam e terminavam a fila de trés pecgas instaladas no espago

[Figuras 22 e 23].

Figura 28 — Bruno Marcelino. Duas esculturas na montagem da Exposi¢éo
Fora de Servigo. Bolsa Produgdo para Artes Visuais. Solar do Bardo,

Museu da Gravura da Cidade de Curitiba. Agosto de 2019. Fotografia:

i

Bruno Marcelino.

Fonte: Arquivo pessoal.

Antes de suas versdes finais, as chapas dourada e acobreada [Figuras 23 e 24] eram,
respectivamente, de cor rosa e vermelha, exatamente como os registros na Figura 28. As cores
dessas chapas foram deduzidas intuitivamente, em relagdo as outras cores do objeto, mas sem
considerar as suas variagoes perceptivas. O erro foi tratar uma peca tridimensional como
pintura, enquanto o patamar de poténcia de um objeto tridimensional depende ndo s6 de uma
relacdo entre as cores aplicadas na sua superficie, mas de quais e como as variaveis perceptivas
vinculadas ao contexto, temperam a percepc¢ao das cores e do trabalho como um todo. Em suma,
aconteceu ali o que ja acontecia quando as faixas nos objetos de parede precisavam ser
repintadas: a cor ndo compareceu, permanecendo apenas tinta.

Quando a cor permanece apenas tinta ndo chega a ser um acontecimento. Ela ¢ apenas
uma cobertura. A cor como um acontecimento ¢ da mesma categoria dos efeitos dos materiais,
reflexos e outras inconstancias da percepcao. Ela ¢ também fluidez. A cobertura de tinta, ao
contrario, ¢ fixa. Evidentemente, os componentes da tinta — o médium e os pigmentos, por
exemplo — sofrem degradacdo. Estdo, como tudo, se transformando. Entretanto, na experiéncia
a tinta ¢ geralmente compreendida como um elemento fixo, responsavel pela determinagao da
imagem na pintura. Chama-se tinta o componente material literalmente adicionado a superficie

da tela, que muda pouco a topologia dessa superficie e informa, ainda menos, através do seu
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volume literal, sobre a fluidez da percep¢do. Em suma, ela permite definir o objeto sem grandes
dificuldades, duvidas ou tensdes. Assim, quando nos falamos algo do tipo, “esta camiseta ¢
vermelha”, ignoramos a materialidade da tintura. Ao mesmo tempo, também perdemos a cor
como um acontecimento, pois ela se transforma no predicado de um objeto e, portanto, €
subordinada a uma operagao abstrata de fixacao e estabilizacao, a partir da configuracdo de uma
forma ou fun¢@o. Em tal operacdo de defini¢cao do objeto, a cor ¢ uma propriedade secundaria
dele.

Na vizinhanga com as demais cores escolhidas para cada pega, as chapas pintadas de
vermelho e rosa faziam justamente isto. Elas convenciam ou permitiam muito facilmente dizer:
“esta ¢ a chapa vermelha e a outra chapa ¢ a rosa”. Tal permissao era igualmente resultado da
iluminacdo e das cores da propria sala de exposi¢do. No meu ateli€ o vermelho e o rosa,
iluminados por uma luz fria e regularizada, exibiam-se como cor. No ambiente expositivo, com
amplas janelas, iluminagao artificial quente e assoalho de madeira acastanhada e amarelada, as
cores preparadas e percebidos no atelié ndo compareceram. Na exposi¢do, as luzes natural e
artificial incidiam sobre as tintas acetinadas, provocando uma veladura leitosa sobre a sua
superficie. Embora o efeito fosse ocasional, ele era demasiado constante ¢ chamava mais
aten¢do para a superficie literal e menos para a qualidade incidental das cores.

A meu ver, nestas pegas, tanto a combinagdo entre as cores nos trabalhos, quanto a
combinagao delas com a iluminagdo e os aspectos cromaticos do ambiente de instalagdo foram
cruciais para a dinamizacdo do movimento ja sugerido por cada uma das estruturas de cavalete,
pouco depois apelidadas de Transitivos. A solugdo arranjada foi sintomdtica neste sentido: a
substitui¢do do vermelho pela cor acobreada e do rosa pela cor dourada. Tratou-se de substituir
tintas acetinadas, por tintas metalicas brilhantes e reflexivas. Estas ultimas extremamente mais
reativas ao jogo da iluminacdo da sala com a posicdo e movimenta¢do do espectador. O
metalizado, diferente do acetinado, reflete uma luminosidade além da superficie, em vez de
causar a sensa¢ao de uma superficie coberta por um véu esbranquigado.

Essa operacao de repintura chamou a minha atenc¢ao para a possivel indistingao entre a
cor e os efeitos inconstantes da percep¢ao dos materiais. Ainda ndo havia entendido a cor como
um acontecimento potencialmente equivalente ou indiscernivel de aspectos como o reflexo no
metal espelhado ou como as areas umbrosas do trabalho. Compreendi, naquele momento, a tinta
como um material e a cor como seu efeito. A segunda sendo, portanto, uma inconstancia da
primeira — nos termos de Lacan, um funcionamento do significante tinta — , apreendida como
fixa. Além disso, constatei que a cor nunca esta dentro de um trabalho de arte, pois sempre

depende do ambiente em que esté o trabalho. O exemplo aqui pode ser um truismo: uma pintura
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vista em uma mesma sala, mas em duas condi¢des de iluminagdo distintas ndo apresenta as
mesmas cores. Entretanto, a obviedade desta constatagdo nos conduz a uma potencializagdo nao

tdo Obvia dos trabalhos.

Figura 29 — Ad Reinhardt, Pintura abstrata nimero 4,

1961, Oleo sobre linho, 152.6 x 152.9 cm.

Fonte: Museu de Arte Americana Smithsonian.

Anteriormente havia citado Sérgio Sister, ¢ me recordo dele de novo, pois certamente
as suas caixinhas sao um exemplo de como a sombra, esse elemento que nao faz parte do idioma
pictdrico abstrato e cromatico moderno, participa dos seus trabalhos como matéria plastica.
Existem outros exemplos, como aquele do pintor americano Ad Reinhardt (1913-1967). Esse
exemplo aparenta menor énfase que o exemplo de Sister, mas ele nos ensina justamente pela
sua sutileza.

Na sua maturidade poética, Reinhardt produziu repetidamente telas negras, quadradas,
geometricamente divididas em uma grade com nove areas iguais, as vezes perfazendo estruturas
cruciformes pintadas em diferentes tons [Figura 29]. A variagdo minima nos pretos destes
trabalhos era alcangada pela adicdo de pequenas e varidveis por¢cdes de amarelo, azul e
vermelho, temperando ou colorindo cada preto de um modo distinto. A caracteristica fosca da
sua pintura, era atingida através da decantagdo de uma mistura de tinta a 6leo com terebentina.

O resultado era uma superficie a principio indistintamente pintada de um unico preto.
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Intepretagdo enfatizada pelo contraste entre a tela e a parede branca da galeria. No entanto,
conforme desdobrava-se a acomodacao visual, as composi¢des de Reinhardt se movimentavam
opticamente ¢ o esquema de escuros luminosos parecia surgir de modo espontaneo e gradual
(BOIS, 1991). Poderia o quadrado do canto inferior direito saltar aos olhos, ou a faixa vertical
aparecer, ou o quadrado do canto superior vibrar, e assim por diante, até¢ que a figura da cruz se
torne finalmente configurada, mas nunca estabilizada®*.

Esse acontecimento pode ser descrito, e assim o foi pelo proprio artista, como

exclusivo da pintura e da “arte-como-arte”®

, mas nao pode ser alcangado se as luzes da sala
nao forem reguladas especialmente para apresentar os trabalhos de Reinhardt (LYON, 1991).
O padrio da iluminagdo expositiva ndo ¢ adequado para as pinturas negras deste artista. A
iluminacao para os seus trabalhos precisa ser de menor intensidade. Portanto, as pinturas de
Reinhardt ndo sdao autonomas e independentes do espaco mundano da sua exposicdo e
instalacdo. Antes disso, demostram que a cor jamais podera ser uma matéria da pintura se esta
for entendida como abstrata. A cor, afinal, ¢ uma matéria da pintura, e da sua relacdo com o
ambiente e com o espectador.

Exatamente por isso interpreto o trabalho de Fernanda Gomes como o trabalho de uma
colorista, pois ele ¢ profundamente dependente do tratamento pictorico da luz e da sombra
literais. Nao ¢ muito dificil perceber isso, mas em alguns trabalhos essa condi¢do desponta
enfaticamente. Para essa pintora de uma sé cor, que expande o seu oficio para além do quadro,
a primeira area colorida ¢ o branco da parede da galeria. Com ele os seus objetos se retinem
produzindo uma espécie de escala cromatica, onde sdo incluidas as sombras, os reflexos e outras
intervengdes possiveis, como a propria operagao de pintura, por exemplo.

Na sua exposi¢ao na Pinacoteca de Sao Paulo, em 2019, Fernanda Gomes mostrou um
trabalho exemplar quanto a elucidagdo desta operagdo. Tratava-se de uma tela branca

quadrangular, de tamanho médio, da mesmissima cor da parede, sobre a qual foi pintada uma

64 «“Vocé olha para o quadro e vé primeiro, digamos, uma barra vertical, que ¢ feita de trés e trés [quadrados], com
algo interrompendo no meio. Vocé vé seis quadrados ... e entdo eles desaparecem apds um segundo e em vez
disso vocé passa a ver uma faixa horizontal no centro, feita de trés quadrados, e entéo ele desaparece e vocé vé
algo nos quatro cantos. E extraordinario, quando vocé passa algum tempo olhando, para ver como vislumbres
fugazes de superficies repetidamente submergem, reaparecem e submergem novamente. No final, vocé ndo sabe
o que esta vendo; € bastante hipnotizante”. Tradugdo livre de: "You look at it and you see first, let's say, a vertical
bar, which is made of three and three, with something interrupting in the middle. You see six squares ... and then
it disappears after one second and you see instead a horizontal band in the center, made of three squares, and
then it disappears and you see something at the four corners. It's extraordinary, when you spend some time
looking, to see how fleeting glimpses of surfaces repeatedly submerge, reappear, and submerge again. In the end
you don't know what you are seeing; it's quite mesmerizing" (LYON, 1991, p.4)

%5 Segundo Ad Reinhardt, a evanescéncia é um dos poucos critérios da arte-como-arte: “O unico padrio na arte é
unidade [oneness] e beleza [fineness], retiddo e pureza, abstracdo e evanescéncia” (FERREIRA e COTRIM,
2006, p. 77).
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area de cor branca modulada num tom acima, perfazendo uma faixa do lado direito da tela.
Estendendo-se para além do quadro, a pintura cobria uma porg¢ao da parede de largura similar
aquela da parte da tela que permaneceu da cor inicial [Figura 30]. Além disso, essa area branca
ultrapassava o quadro verticalmente e para baixo, terminando junto ao limite inferior da sombra
projetada pela tela na parede. A luz rebatida na parede, junto a borda superior da tela, completa

0 conjunto.

Figura 30 — Fernanda Gomes, Sem titulo,
2019 - 2020. Trabalho na exposi¢ao
individual da artista na Pinacoteca do Estado

de Sao Paulo. Foto: Pat Kilgore.

Fonte: Galeria Luisa Strina

Nessa montagem Fernanda Gomes elabora os indicios reais da iluminagdo expositiva
como quem compde com cores: modulando passagens entre sombras, reflexos e rebatimentos
de luz. A artista também simula pictoricamente a incidéncia da luz sobre seus arranjos,

entregando um falso indice de projecao luminosa. Luz real e luz pintada participam da mesma
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escala, aproximando-se: a luz rebatida na parede pelo topo da tela encontra-se praticamente na
mesma intensidade da projecao de luz simulada pela area pintada.

Compreendo a luz da area pintada com o branco mais claro como uma representagao de
uma luz projetada. Mas ao mesmo tempo, ela também apresenta a qualidade luminosa da
propria tinta, enfatizada pelo tom de branco mais escuro da parede e da tela, e pela equivaléncia
com a luz rebatida na parede pela lateral superior da tela. Assim, a representacdo da luz
projetada e a luminosidade da propria tinta branca pintada sdo sobrepostas e coincidem. Ao
mesmo tempo, se essa area pintada se relaciona também com a sombra projetada e com a luz
rebatida pela tela, ocorre ainda uma contabilizagdo pictérica de elementos literais do arranjo.
Portanto, trés defini¢cdes de cor se desprendem dos trabalhos de Fernanda Gomes. Um deles ¢
a ilusdo. Um outro ¢ a modulacdo da cor lado a lado, dentro da chave relacional da cor,
sistematizada em grande medida na modernidade. O terceiro, ¢ a exploragdo da caracteristica
incidental e ocasional da luz, tratada como cor.

A questdo da relagdo ocasional da cor diz respeito ao seu carater fluido, que tenho
discutido. Ela consiste genuinamente no estofo das ilusdes cromadticas, assim como da
modulacdo das cores, que ndo deixa de operar como uma modalidade de ilusdo. O carater
ocasional, relacional ou fluido da cor se estabelece a partir do reconhecimento de que a cor,
dominio das discrepancias visuais, “sempre engana” (ALBERS, 2009, p.2). Em suma, a cor ¢

artificiosa e o artificio:

Sendo simples promessa de prazer [...] faz parte de um universo que tem sido sempre
designado pelo termo ‘devassiddo’. Seja ela relacionada aos comportamentos sexuais
ou as praticas estéticas, as atividades da linguagem, da imagem ou do corpo, a
devassiddo designa sempre aquilo que ‘ultrapassa a medida’, ou seja, aquilo que
ultrapassa qualquer possiblidade de um calculo, de um numero, de uma ordenagéo,
uma multiplicidade que escapa ao império da unidade, uma pluralidade impossivel de
ser ordenada. Ela designa o excesso que a moral ndo pode julgar, a ndo ser na categoria
de abuso; a desordem que o discurso sempre associa a uma certa imagem da

feminilidade. ( LICHTENSTEIN, 1994, p. 190)

Essa leitura pode, ainda, ser complementada pelo trecho seguinte:

Ao deslocar os critérios de avaliagdo do quadro do tema pintado para os efeitos
percebidos, a exigéncia da ilusdo mimética substitui a pergunta “O que pintar?” por
“Como fazer acreditar?” Liberada da dominagao das referéncias textuais ou naturais,

a pintura pode entdo desabrochar em um universo da representagéo [simulacro], onde
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tanto o prazer do pintor quanto o do espectador conseguem, enfim, escapar ao controle
da moral. E esse efeito, que a pintura deve produzir, ¢ descrito por Piles como uma
emocdo subita, um estancar brutal diante da imagem, uma perturbacdo que obriga o
espectador a interromper o seu percurso forgando-o a voltar os olhos. Em sentido
proprio, uma sedugdo. ‘Seduzir’ ndo significa, antes de mais nada, desviar do bom
caminho? [...] a pintura deve envolver o espectador, impressiona-lo ao primeiro olhar,
atrai-lo violentamente, forgéa-lo a parar, toma-lo de surpresa. Como se os efeitos da
pintura fossem sempre analogos aos da paixao, a relacdo entre espectador e quadro ¢
constantemente descrita através de um vocabulario tirado do Iéxico do desejo fisico.
Instantanea, brutal e imprevisivel [...] O espectador deve ser apanhado pelas surpresas
do colorido assim como o amante ¢ vitima das surpresas do amor. (LICHTENSTEIN,

1994, p. 183)

Estas duas citagdes encenam uma disputa pelo primado da pintura, na Academia de
Belas Artes Francesa, no século XVII. Um debate entre tedricos defensores do desenho,
representados pela condenagdo moral da cor na pintura, parcialmente descrita no primeiro
paréagrafo citado, e os defensores da cor, representados pelo segundo trecho supracitado, o qual
traz a interpretacdo de Jacqueline Lichtenstein (1994) acerca do pensamento estético de Roger
de Piles, o mais importante defensor, segundo a autora, da doutrina colorista no ambito desta
contenda. Embora muito distintas, as duas posi¢des concordavam sobre o principio de regra da
pintura: a imitacao ( LICHTENSTEIN, 1994, p. 173).

Para alguns partidarios do desenho, como Jean-Baptiste de Champagne, essa imitacao
deveria capitar a realidade transcendente das coisas em si — “a vida que ela procura representar
pertence a uma eternidade que so lhe ¢ dada na morte” (LICHTENSTEIN, 1994, p. 179). Por
sua vez, Roger de Piles, sustentando posi¢cdo contrdria, prop0s pensar nas pinturas nao mais
como signos que apontam para algo fora de si mesmos — sejam as coisas de Deus, a natureza, o
conteudo discursivo ou a historia pintada (LICHTENSTEIN, 1994, p. 173-179). Em vez do
enunciado de um acontecimento externo a sua presenca, a arte valeria pela sensagao provocada
no encontro com o seu espectador, caracterizando-se antes como um efeito do significante, um
simulacro ou simulacgdo, € ndo mais uma representacao.

Segundo Lichtenstein (1994), para Roger de Piles a importancia de uma pintura nao
seria, em primeira mao, como um signo, cuja qualidade ¢ medida pela eficacia da ligagdo entre
imagem e referente, geralmente transcendente e pré-estabelecido. Na verdade, em vez de buscar
essa ligacdo imagindria entre a imitacdo da pintura e a realidade, ela buscaria apenas um efeito

de verdade que, como tal, seria desmontado na experiéncia, revelando-se como ilusdo, isto €,
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como “a aparéncia de um engano”®® (LICHTENSTEIN, 1994, p. 173). Nesse momento, haveria
uma reflexibilidade que caracterizaria a consciéncia, pois o observador se dividiria entre o
“trabalho da consciéncia” e a vacilacao da percepg¢ao, reconhecendo que o engano na pintura
nao ilude, “porque se mostra”. Nesse momento, ele também seria seduzido pela imagem que
logrou tal engano (LICHTENSTEIN, 1994, p. 188).

De acordo com Lichtenstein (1994), ao deslocar a questdo da pintura da relagdo entre
tema e referente, para a relagdo entre quadro e espectador, Roger de Piles ja investe em uma
defini¢do de publico radicalmente nova para a sua época. Uma relagdo com um publico amante,
que estara presente em Diderot e Baudelaire (LICHTENSTEIN, 1994). J4 ndo se trata de um
observador estudioso e interessado, mas de um espectador desinteressado, que “procura de bom
grado os prazeres do encontro” (LICHTENSTEIN, 1994, p.184). E entdo um espectador que
passeia curiosamente, oportunizando e até esperando ser seduzido.

Para o discurso moralista dos defensores do desenho, no contexto do referido debate do
século XVII, essa sedugdo seria condenavel (LICHTENSTEIN, 1994). A emocdo subita
equivalente a um apaixonamento, descrita como efeito da pintura no trecho supracitado,
apresenta a caracteristica de ndo ser inteligivel, determinavel, imediatamente consciente, mas
de impor uma distancia entre a mente e a realidade, turvando assim o acesso a tltima.

Nao obstante, os adversarios nesta querela entre desenho e a cor parecem concordar,
grosso modo, sobre a natureza indescritivel e indeterminéavel do artificio e do efeito estético da
cor. A partir da leitura de Lichtenstein (1994), arrisco dizer que a maioria deles corrobora o
seguinte trecho da conferéncia Opinido sobre o discurso do mérito da cor pelo Sr. Blanchard,

proferida em 1672, por Charles Le Brun, no contexto do mesmo debate:

Pode-se acrescentar a isto que o desenho imita todas as coisas reais, enquanto a cor
representa apenas o que ¢ acidental. Pois todos concordam que a cor ¢ s6 um acidente
produzido pela luz, porque ela muda conforme a iluminacdo, de maneira que a noite,
o verde parece azul e o amarelo parece branco, se forem iluminados por uma tocha.
Portanto a cor muda segundo a luz que incide sobre ela. (LICHTENSTEIN, 2006, p.
42)

% Vejo essa logica da ilusdo ressoando na seguinte declaracdo de Waltercio Caldas: “Quando eu fiz o meu primeiro
catalogo como artista, a exposi¢ao era totalmente feita de objetos tridimensionais. Eu percebi no catidlogo que
todas as caracteristicas dos objetos tridimensionais tinham desaparecido na impressdo. Os objetos que eram
tridimensionais tinham perdido volume, tinham perdido tridimensionalidade e tinham se transformado em
noticias de uma aparéncia. E foi nesta hora que eu percebi que todas as coisas t€ém uma espécie de um estado de
imagem nelas. Quer dizer que tudo pode se ver de uma forma como se fosse uma imagem”. (CALDAS, 2017)
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A partir dessa digressdo entendo que, pelo menos desde o final do século XVII, a cor
pode ser pensada como um componente da arte contrario ao idealismo, a sistematizagdo, a
linguagem e as regras. Um elemento enfim, ligado a exploragdo dos aspectos sem nome da
experiéncia situada, portanto, contrario a abstragao, a fixacao e a estabilizagdo. Em tensdo com
nossos ready-mades mentais e clichés. Tratando o tema com um vocabuldrio mais afim a esta
pesquisa, podemos pensar a cor como um acontecimento, em vez de uma coisa ja-pronta. Se
um quadro ¢ uma forma simbolica metaforicamente analoga ao reflexo do eu consciente, a cor
¢ contextual. Em vez de ser, estd. Portanto, encontra-se potencialmente além ou aquém das

formas e da dimensédo simbodlica:

Assim como a paixdo, o prazer do colorido furta-se a ordem linguistica das
determinagdes [...] o fato de a cor ndo poder ser o objeto de nenhum discurso nédo ¢
necessariamente o indicio de alguma natureza deficitaria. Nao seria antes o sinal da
insuficiéncia da linguagem, cujas palavras sdo impotentes para dizer seus efeitos e seu
poder? Com o colorido, o discurso perde a sua bela ordenagao e atinge seus limites no

campo simbolico. (LICHTENSTEIN, 1994 p.184)

Metaforicamente, a cor ¢ equivalente a pulsdes e sentimentos considerados ndo
determindveis simbolicamente. Na pratica, ela € ocasional, pois estd invariavelmente atrelada a
ocasido da experiéncia, sendo tempo-espaco e ambiente dependente. Ao mesmo tempo, ela so
acontece no ocaso da identidade e da linguagem simbolica. Assim, poderiamos dizer que a cor
¢ situacional. No entanto, o jogo entre as palavras ocaso e ocasido motiva parte da minha
predilecao pelo termo ocasional. Outra razdo para a preferéncia € porque o termo ocasido pode
referir-se a experiéncia fugidia da cor no ambito da relagdo entre a pintura e o seu fazedor,
dentro do seu processo.

Tomei o conceito de ocasido do primeiro capitulo do livro O pensamento selvagem, de

Claude Lévi-Strauss, no qual o autor escreve sobre a forma da arte:

Mesmo se a figuragdo de um colarinho de renda num modelo reduzido implica, como
demonstramos, um conhecimento interno de sua morfologia e de sua técnica de
fabricagdo (e, se se tratasse de uma representagdo humana ou animal, teriamos dito:
de anatomia e das posturas), ela ndo se reduz a um diagrama ou a uma tabela de
tecnologia, ela realiza a sintese das propriedades intrinsecas e das que dependem de
um contexto espacial e temporal. O resultado final ¢ o colarinho de renda
absolutamente como €, mas também tal como, no mesmo instante, sua aparéncia ¢

afetada pela perspectiva em que se apresenta, colocando em evidéncia determinadas
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partes e escondendo outras cuja existéncia, entretanto, continua a influir sobre o resto:
pelo contraste entre a sua brancura e as cores das outras pegas do vestuario, o reflexo
do pescogo nacarado que ele circunda e o do céu de um dia e de um momento; trazido
—novo ou usado, passado ha pouco ou amarrotado — por uma mulher comum ou por
uma rainha, cuja fisionomia confirma, anula ou qualifica sua condi¢do, num ambiente,
numa sociedade, em uma regido d mundo, um periodo da historia... Sempre a meio-
caminho entre o esquema e a anedota, o génio do pintor consiste em unir
conhecimento interno e externo, ser e devir; em produzir com seu pincel um objeto
que ndo existe como objeto [...] sintese exatamente equilibrada de uma ou de varias
estruturas artificiais e naturais ¢ de um ou varios fatos naturais e sociais. A emog¢édo
estética provém dessa unido instaurada no amago de uma coisa criada pelo homem e,
portanto, também virtualmente pelo espectador que lhe descobre a possiblidade,
através da obra de arte, entre a ordem da estrutura ¢ a ordem do fato. ( LEVI-

STRAUSS, 1989, p. 40-41)

O trecho citado acima versa a proposito de um quadro de Frangois Clouet (1510-
1572). Uma pintura de 1571, retratando Elisabeth da Austria (1554-1592) [Figura 39]. Nele,
Lévi-Strauss esboga a forma da arte como uma sintese entre objeto e fato. O dominio do
objeto sendo referente ao ser, e o fato referente ao dominio do devir. Como se arte, estando
em um terceiro local, fosse capaz de unir ambos em uma coisa criada pelo homem. Na
sequéncia do seu texto, a nogdo de fato serd ainda ampliada. Segundo ele, o chamado fato
¢ “um modo da contingéncia, cuja integracao (percebida como necessaria) a uma estrutura
instaura a emogéo estética” ( LEVI-STRAUSS, 1989, p. 42). Nesse caso, “o processo de
criacdo artistica consistird, no quadro imutdvel de um confronto entre estrutura e o
acidente”. ( LEVI-STRAUSS, 1989, p.43).

Se o acidente ¢ a contingéncia, o que seria a estrutura? Para o autor “a arte procede
[...] a partir de um conjunto (objeto+fato) e vai a descoberta de sua estrutura” ( LEVI-
STRAUSS, 1989, p. 41). E possivel dizer que o objeto ¢ o conceito, ideia, significado,
definicdo da coisa representada, enquanto o fato, doravante referido como contingéncia, ¢
o seu aparecer acidental e incidental na experiéncia. A arte seria a estrutura criada para unir
o fixo e o fluido. O fixo sendo um componente sem tempo e o fluido o componente
contingente, espago-temporal. Levando em conta a ampliacao do conceito de contingéncia
promovido pelo autor, para entdo abarcar ndo s6 o contexto espacial e temporal, mas

também contextos culturais amplos, sociais e historicos, € possivel dizer que a contingéncia



195

ndo ¢ muito diferente das coisas que julgamos fixas. Trata-se simplesmente de como

aparecem as coisas em determinado mundo.

Figura 31 — Francois Clouet. Elisabeth da
Austria (1554-1592), rainha da Franga, esposa
de Carlos IX. 1571. Oleo sobre madeira

(carvalho) 36cm x 26¢m.

Fonte: Louvre.

No ambito da arte erudita (poderiamos dizer arte académica ou figurativa), de acordo
com Lévi-Strauss (1989), a contingéncia esta localizada no tema ou nos motivos da pintura.
Basta notar como o autor descreve o colarinho branco na citagdo anterior. O instante de
aparéncia do colarinho, quem o veste, o seu contexto historico e assim por diante, sdo
aspectos que despontam no ambito da representacao. Nao se trata de instantes e perspectivas
reais, nem do ambiente em que se encontram o observador e quadro, mas das caracteristicas
da situagdo, do motivo e ambiente pintados. Por isso, segundo o autor, essa ocasido e todas
as suas inconstancias representadas na pintura, sdo externas a arte.

Nao ¢ inutil sublinhar os trés diferentes momentos da criagdo artistica nos quais a
contingéncia pode ser instanciada de acordo com o autor: “no nivel da ocasido, da execu¢do

ou da finalidade” (LEVI-STRAUSS, 1989, p.42).
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Apenas no primeiro caso (nivel da ocasido) a contingéncia assume a forma de um fato,
isto €, uma contingéncia exterior e anterior ao ato criador. O artista a apreende de
fora: uma atitude, uma expressdo, uma iluminacdo, uma situagao, das quais ele capta
arelagdo sensivel e inteligivel com a estrutura do objeto que essas modalidades afetam
e que ele incorpora a sua obra. Mas também ¢ possivel que a contingéncia se manifesta
a titulo intrinseco, no decorrer da execu¢do; no tamanho ou na forma do pedago de
madeira de que dispde o escultor, no sentido das fibras, na qualidade da textura, na
imperfeicao dos instrumentos de que ele se serve, nas resisténcias que a matéria lhe
opde, ou no projeto, no trabalho em vias de finalizagdo, nos incidentes imprevisiveis
que surgirdo no decorrer da operagdo. Enfim, a contingéncia pode ser extrinseca,
como no primeiro caso, mas posterior (¢ ndo mais anterior) ao ato de cria¢do; é o que
acontece cada vez que a obra se destina a um emprego determinado, pois que o artista
elaborara sua obra em fungdo das modalidades e das fases virtuais de seu emprego
futuro (e, portanto, colocando-se consciente ou inconscientemente no lugar do

usuério).( LEVI-STRAUSS, 1989, p. 42-43)

Para Lévi-Strauss (1989), na arte erudita a contingéncia acontece como ocasido, pois
a execug¢do ¢ dominada pelo artista e a finalidade ¢ da arte pela arte. Nas artes aplicadas, ha
um equilibrio na distribuicdo da contingéncia, entre ocasido e execu¢do, enquanto a
finalidade ja ¢ pré-definida, pois uma xicara, por exemplo, nos parece perfeita “quando o
seu valor pratico se afirma intemporal: correspondendo plenamente a fungdo para homens
diferentes pela época ¢ pela civilizagio” (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 44). Enquanto isso, na
“arte primitiva” a ocasido ¢ pré-definida, “pois os seres sobrenaturais que lhe apraz
representar tém uma realidade intemporal e independente das circunstincias” (LEVI-
STRAUSS, 1989, p. 45). Enquanto a execucdo ¢ a finalidade deste tipo de arte sdo
contingentes.

A abordagem de Lévi-Strauss (1989) apresenta algum paralelo com o debate sobre
o desenho e a cor, do século XVII, sobretudo quando partimos da acepcao de Le Brun, para
o qual a cor ¢ um elemento acidental. Esta constatagdo de Le Brun parte antes da observacao
da natureza ou do mundo, que da pintura. Comparece nessa afirmagdo a crenca subjacente
de uma equivaléncia entre o que acontece no mundo e o que acontece na pintura. Uma
crenca semelhante também comparece na afirmagao, por parte de Lévi-Strauss, de que a
contingéncia ¢ um fato apenas quando esta no nivel de uma ocasido, exterior e anterior a
producdo do trabalho. A pintura seria apenas um modo estrutural de passar o fato observado

para a imagem pintada na tela.
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A afirmacdo de Lévi-Strauss parece sustentar uma distancia entre a realidade do
trabalho e do mundo, muito verdadeira, no sentido de que o mundo representado na pintura
nao ¢ o mesmo do mundo real percebido. Contudo, o autor sonega a possiblidade de se
compreender as contingéncias da execucao da pintura como ocasides de profundidade social
e historica, igualaveis aquelas denotadas pela representagdo do motivo figurativo. Ao
mesmo tempo, as relagdes entre obra e espectador e entre obra e ambiente de instalagdo, ou
seja, sua ocasiao real, permanecem sublimadas ou subsumidas pelas contingéncias pintadas
ou pelas contingéncias em termos de execugdo. A obra de arte, para Lévi-Strauss, é uma
estrutura que une o ser com a contingéncia, mas esses dois componentes sao compreendidos
como externos e anteriores a experiéncia da arte em situacao.

Sem duvida, pode haver contingéncias representadas na arte, externas a ela, nos
niveis de execugdo, finalidade ou experiéncia situada. Assim como pode haver muitos
conceitos aos quais um trabalho de arte faz alusao e sdo anteriores ao proprio trabalho. Nao
ha nenhuma lei contra isso. Entretanto, devemos ser rigorosos acerca do lugar de origem
das contingéncias e conceitos em um trabalho de arte. A razdo para isso € simples: as
contingéncias externas, relativas ao contexto do modelo de uma obra de arte, sejam elas
relacionadas ao ambiente e a iluminacdo que incide sobre este modelo, ou mesmo referentes
ao contexto histérico do modelo, jamais passam para a arte como sao fora dela. Assim como
0 objeto ou o seu conceito, podem ser aferidos pela imagem, mas ndo sao ela em si, as
contingéncias representadas no trabalho seguem a mesma regra. Ou seja, nada pode, em
absoluto, passar para a o ambito da arte. Isso seria ilogico. Em vez disso, a arte ¢ uma
realidade que se passa por qualquer coisa que ela nao €.

Quando uma pintura alude a conceitos e a contingéncias localizados fora dela, nem
o objeto representado, nem a ocasido em que ele se encontra, podem ser considerados
literalmente. A sintese de objeto e contingéncia, defendida por Lévi-Strauss, ¢ metaforica,
porque nela o objeto ¢ aludido, e as contingéncias simuladas. Por outro lado, se a arte tenta
descobrir a estrutura desta sintese, ndo sera essa estrutura também real? Ou seja, a obra de
arte também apresenta objetos e ocasides que sao proprias a sua estrutura, pois seria absurdo
supor uma estrutura sem conteudo.

Por exemplo, podemos dizer que a pintura de Clouet, citada pelo autor, apresenta
uma estrutura dada pelo desenho que divide as superficies em porgdes, enquanto a cor se

ocupa de todas as contingéncias ocasionais do motivo ¢ do ambiente representado. No
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entanto, isto ndo seria apenas incorreto, mas também banal. E impossivel separar a
estruturagcdo do quadro da cor. Visto em detalhe, o modo de aplicacdo da tinta na mao da
figura no quadro de Clouet ¢ extremamente distinto em comparacdo com o modo de
aplicacdo da tinta nas joias e na roupa do motivo [Figura 40]. Clouet ndo ¢ exatamente um
colorista, mas o desenho na mao da figura se perde, assim como qualquer sensagdo de
solidez. Essas escolhas revelam uma estrutura e logica na aplicacdo que ndo tem a ver
somente com as contingéncias da percepcao ou idealizagao da ocasido, ambiente e mundo

habitado pela figura pintada.

Figura 32 — Frangois Clouet. Elisabeth da Austria (1554-1592), rainha da Franga, esposa
de Carlos IX. 1571. Oleo sobre madeira (carvalho) 36¢cm x 26¢m. [Detalhe].

BE.

Fonte: Louvre.

O esfumacado da mao estd em contraste com a nitidez das joias e pedrarias
representadas no quadro. O que nos conta esse contraste? Se a pintura segue a natureza, ou
a sua ideia, como explicar que as cores atmosféricas ndo tenham sido reservadas para a
representacdo da atmosfera? O que indicaria a pele atmosférica da figura no quadro de

Clouet?
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A pele como ¢ representada ali tem pouco ou nada a ver com a experiéncia de ver
literalmente uma mao humana. A tinta ¢ aplicada de uma determinada maneira, fixada por
diferentes operagdes, proprias da pratica da pintura, resultando em efeitos da percepcao da
cor na pintura, e ndo da percep¢ao da realidade. Por isso, as cores e as ocorréncias coloridas
do quadro, pensado como uma ocasido, ndo sao idénticas as contingéncias anteriores e
exteriores a execucao da obra, e experiéncia situada da obra. As cores da pintura em si,
mesmo figurativa, simulam uma ocasido externa e anterior a ela, mas o fazem a partir de
uma ocasiao propria da pintura e da relagao entre as cores das tintas, da maneira como foram
aplicadas na tela, e como sdo percebidas a partir do encontro do espectador com a pintura.

Hé importancia no trabalho de Roger de Piles justamente porque ele entende a
pintura como um simulacro, em vez de um signo do real. Como um simulacro, a arte da
pintura trata de produzir um efeito de verdade, e ndo passar a verdade para a tela. Assim, a
relagdo entre espectador e pintura torna-se importante. Ai estdo dois importantes
movimentos para a denotagao das contingéncias no ambito da execugdo da obra e no ambito
da relacdo ocasional entre o publico e o trabalho. A arte ndo ¢ apenas estrutura para
organizar contingéncias e conceitos de outros ambitos. Ela tem também suas proprias
contingéncias e conceitos, fundadas na sua estrutura e experiéncia. Certamente foi a arte
moderna que nos acostumou a observar, sobretudo a execucao do trabalho de arte, como
uma ocasido aberta a contingéncias. Um ensinamento que ndo foi ignorado por Lévi-

Strauss:

[...] poder-se-ia definir a pintura ndo-figurativa com base em duas caracteristicas.
Uma, que ¢ comum a ela e a pintura de cavalete, consiste numa total rejeigdo a
contingéncia de finalidade: o quadro ndo ¢ feito para um uso particular. A outra
caracteristica, propria da pintura ndo-figurativa, consiste numa explora¢do metodica
da contingéncia de execugdo, do qual se pretende fazer o pretexto ou a ocasido externa
do quadro. A pintura ndo-figurativa adota maneiras a guisa de “assuntos”; ela pretende
dar uma manifestacdo concreta das condi¢cdes formais de qualquer pintura.
Paradoxalmente, disso resulta que a pintura ndo-figurativa ndo cria, como acredita,
obras tao reais — ou mais — quanto os objetos do mundo fisico, mas imitagdes realistas
de modelos ndo-existentes. E uma escola de pintura académica, onde cada artista se
esmera em apresentar a maneira pela qual executaria seus quadros se porventura os

pintasse. (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 45)
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Para Lévi-Strauss, mesmo a pintura ndo figurativa ¢ ainda uma imita¢do, mas de
modelos ndo existentes. Esses modelos, do ponto de vista das contingéncias da execugao,
definem-se como outro modo de organizacdo destas contingéncias, na auséncia de um
motivo ou assunto, que prové um modelo de contingéncias externas. Ou seja, para o autor
o modelo nao existente imitado pela pintura ndo figurativa parte de sua propria execugao.
Pois pintar sem a figura exige a criacdo de uma estrutura para reunir ou ordenar as
contingéncias da pintura materialmente executada. Mas essa ordenag@o ndo ¢ exatamente
um modelo ndo existente, uma vez que parte de modelos anteriores, pontos fixos que
chamamos de convencgdes, aos quais relacionei anteriormente o ready-made.

A perspectiva defendida por Greenberg ¢ semelhante a de Lévi-Strauss, pois para
este ultimo os pintores ndo figurativos demonstram como pintar € como executar quadros
que nao sdo pintados, enquanto para o primeiro os pintores imitam modo pictdricos de
imitar. Com isso, ambos localizam na execu¢ao e nas suas contingéncias o primado da
pintura ndo figurativa, mas ambos deixam escapar um resto. Este resto consiste na admissao
da alusdo, na pintura ndo figurativa, a modelos preexistentes de execugdo. Ao demonstrar
como pintar ou imitar modos de imitar, a pintura ndo figurativa se refere a convengdes da
pintura anteriores a ela. Em outras palavras, os modelos ndo existentes que a pintura nao
figurativa imita, segundo Lévi-Strauss, sdo desenvolvidos mediante variagdes de modelos
ja-prontos. E estes modelos de procedimentos tém significados e conteudos historicamente
construidos e conservados.

Havia identificado, partindo da pintura de Clouet, o lugar e o modo de aplicar a cor
como integrantes da estruturacao de uma pintura. Essa funcionalidade da cor como estrutura
¢ em si um modelo de pintura, aparentemente subsumido por um outro modelo, isto ¢, pela
figura ou tema. Sendo assim, o modo de preenchimento e aplicagdo da tinta configura um
modelo de organizacao e fixagao de contingéncias. Esse modelo, muito diferente da maneira
como as contingéncias aparecem na percep¢ao do mundo fisico, ¢ um modo de controle e
gerenciamento das contingéncias da execugdo da pintura e da relagdo entre espectador e
quadro, em favor do estado de aparéncia da figura. Mas independente da figura pintada, o
fato de ser um gerenciamento, nao implica que seja, em vez de simples fixagdo, uma
mediagao do fluxo de contingéncias?

Se ¢ assim, entdo a operagao de estruturar ndo ¢ so fixagdo, ou um método de reunir

ser e devir externos a obra. Em vez disso, € um modo de fixar o incessante fluir, e de



201

precipitar a incessante fixacdo. Tendo em vista modelos habituais identificados como ja-
prontos, estabilizados e fixos, entdo o impeto da pintura ndo figurativa € desestabilizar esses
modelos. Por outro lado, como ela ndo poderia existir sem um modelo, tratou de inventar,
a partir dos modelos existentes, novos modelos para controlar e gerenciar a contingéncia de
maneiras inauditas, para fazer as contingéncias da execu¢dao da pintura sobrevir a sua
imagem.

Isso acontece quando as contingéncias se separam da estrutura, diferenciam-se dela,
e ndo podem ser interpretadas apenas como propriedade ou predicado da referida estrutura.
A cor enquanto propriedade de alguma coisa ¢ também parte da definicdo fixa daquela
coisa. Quando a cor comparece como um acontecimento indeterminavel na ocasido do
encontro entre o espectador e o trabalho, ¢ da natureza do acidente e da contingéncia. Como
ocorre no trabalho de Reinhardt, a cor acontece, ela ndo ¢ simplesmente a cor da pintura,
simplesmente uma propriedade do objeto quadro, mas existe em termos relacionais, com as
outras cores, entre o trabalho e ambiente, e entre trabalho e espectador. Isto ¢ sempre assim,
pois a cor € sempre uma ocasido, um acontecimento, muito embora nem sempre €
compreendida como tal. Entdo ndo € a cor que sempre engana, somos nos, os enganados,
os responsaveis por idealizar a cor e fixa-la como predicado de um objeto. Esta fixa¢do pode
fazer algum sentido em termos fisicos e quimicos, descontada a entropia dos materiais, mas
em termos de percepgao ¢ sempre idealizagao.

Havera, contudo, outra forma de trabalhar? Descontada a entropia dos materiais,
contraparte do primeiro nivel da ilusdo da arte, quando a arte os toma como fixos, ndo sera
o segundo nivel da ilusdo fazer o fixo passar-se por algo contingente? Nesse caso, a meta ¢
sempre fixar elementos, mas com a pretensdo de que o efeito dessa fixacdo insinue
contingéncias. Geralmente, as contingéncias insinuadas ndo podem ser lidas como literais,
no nivel da entropia dos materiais, mas como contingéncias ocasionais. Geralmente também
nao lemos os trabalhos atravessados pelas contingéncias do ambiente e da instalagdo, muito
embora o sejam o tempo todo, € a luz do ambiente possa ser um artificio crucial para o
trabalho. Costumamos instanciar as contingéncias no ambito da execu¢do, ou do assunto.
Contudo, ndo é sempre assim. As vezes a ocasido da arte pode se mostrar como coincidente
com as contingéncias da sua exibi¢ao.

Para avancar nestas questoes cabe retomar o trabalho de Fernanda Gomes. Naquele

arranjo mencionado previamente, Gomes organiza elementos ocasionais distintos. Ao
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mesmo tempo em que simula a ocasido de uma luz projetada, ela também organiza, através
de uma logica compositiva e pictorica, indicios da iluminagio literal da sala. E justamente
esta forma de organizag¢do que produz a coesao deste trabalho. Nao podemos chama-la de
interna, mas certamente ela perfaz a sua estrutura, pois ¢ uma tatica de fixagao do trabalho.

As contingéncias anteriores € externas a obra ndo existem em termos espago-
temporais imediatos, ou ambientais, porque o modelo da estrutura da artista ¢ justamente a
pintura abstrata, a qual, segundo Sean Scully (SCULLY, 2014), pode existir sem projetar
sombras. Nesse caso, o trabalho de Gomes produz o ingresso das contingéncias nesse
universo purgado delas. A artista pinta com a parede, a tela e a iluminacao do espago de
exposicao, projetados como sombras e luzes rebatidas. Podemos dizer, seguindo em parte
Lévi-Strauss (1989), que a artista cria uma estrutura, ou melhor, produz a variagdo de uma
estrutura, para unir conceitos ou objetos (digamos, os conceitos de pintura, espago
expositivo, luz, sombra, cor) com as contingéncias da ocasido de exibicao.

A tatica crucial da artista € igualar os contextos de execugao e exibi¢ao. Assim, as
contingéncias do nivel da execucdo, sobretudo o seu contexto espaco-temporal imediato,
ou ambiente de producao, coincidem com as contingéncias de exibi¢do do trabalho. Por um
lado, a questdo ¢ conduzida para uma dimensao bastante literal. As sombras no trabalho sdao
sombras, as luzes sdo luzes, a pintura ¢ pintura. Por outro, a pintura ¢ luz, as sombras sao
cores ¢ as luzes sao pintura. Com certeza, a artista utiliza codigos artisticos da pintura para
organizar e controlar a apari¢ao das contingéncias reais da iluminacdo da sala, as quais
acabam moduladas e fixadas de modo peculiar pelos seus trabalhos.

A fixacdo através de codigos pictoricos € indispensavel para fazer a pintura branca
sobre a tela e a parede se passar por uma projecdo de luz. A sutil diferenca entre os brancos
da parede ¢ o branco pintado pela artista ¢ indispensavel para este efeito. Essa escolha de
cor exige e obedece a uma contabiliza¢do nao s6 da referéncia da aparéncia de uma luz real
projetada sobre a parede, mas também do saber colorista capaz de organizar cores lado a
lado em um anteparo pictorico.

No caso de Clouet, as contingéncias da aparéncia de uma figura modelo sdo fixadas
em uma pintura através de uma estrutura. Essa estrutura ndo ¢ simplesmente fixa, pois
produz o efeito de uma contingéncia analoga aquela encontrada no modelo, mas a partir de
uma contingéncia artificial. Fernanda Gomes, trabalha dessa maneira quando representa

uma projecao luminosa. Entretanto, as contingéncias do ambiente de exposi¢do também sao



203

congeladas no seu trabalho, sem passar completamente do nivel da situacdo do ambiente de
exibi¢do para o nivel da situacdo representada. Nessa segunda operagdo a luz ocasional €
fixada pela artista como cor, comparecendo como um motivo ambiguo, entre a estrutura da
pintura e as contingéncias ocasionais.

Assim, a arte ndo pode prescindir da fixacdo, ou estrutura. Por outro lado, se 0 mundo
¢ um devir incessante, entao por que fixd-lo? Para Jonathan Crary (2013), as experiéncias
de fixagdo perceptivas de Cézanne levaram-no a conclusdo de que o mundo s6 pode ser
abordado como um devir. Entdo, fixar a percep¢ao do mundo serve justamente para aborda-

lo como um devir.

Em grande parte dos escritos teoricos recentes, a ideia de olhar fixo (¢ em geral
monocular) foi apresentada como um elemento formador dos sistemas classicos de
representacdo, que funciona como meio de congelar a duragdo e a mudanca, a fim de
alcancar o dominio conceitual dos fendmenos. No entanto, sugiro aqui a nogao
contraria ¢ problematica de que o olhar fixo (pelo menos tdo estatico quanto as
condigdes fisiologicas permitem), ¢ o que aniquila a aparente “naturalidade” do
mundo e revela a natureza fluida e proviséria da experiéncia visual, enquanto o olhar
movel e transversal é o que preserva o carater pré-construido do mundo. Este Gltimo
¢ o olhar que tem o habito de acariciar os objetos, extraindo deles apenas relacdes
previamente estabelecidas. Quando o olho nfo se mexe mais, uma situagdo
potencialmente volatil ¢ gerada: depois de um periodo relativamente breve, o olhar
imovel desencadeia uma efervescéncia de atividades; é a porta de entrada tanto para

o transe quanto para desintegragdo perceptiva. (CRARY, 2013, p. 294-295)

Neste ponto, a seguinte formulacdo pode ser enunciada: ndo hé nada fixo que ndo
seja convencional e ideal, portanto, ndo real. A fixacdo promovida pela arte — a sua
estrutura, inclusive a fixagao das tintas em uma tela, ou das sombras sobre a parede — deve

provocar a sensacao da presenga incontornavel da contingéncia.

kK k

A partir das esculturas de tipo cavalete apresentadas na exposicao Fora de Servigo
passei a prestar mais atenc¢ao as relagcdes cromaticas internas ao trabalho, e a0 modo como as
tintas e outros materiais — talvez considerados ndo cromaticos, como o metal espelhado —

participavam dos trabalhos como suportes de aspectos inconstantes da percep¢ao. Esse olhar
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provocou uma mudanga nas decisdes acerca de como fazer os trabalhos, sobre a maneira de
organizar as suas partes e compreender o papel de cada uma delas dentro do jogo.

A partir dali, deixei de entender cada parte que compde os trabalhos apenas como
elemento de um conjunto alusivo ou que convoca defini¢cdes de pintura, escultura e objeto. Tais
partes ndo deixam de funcionar dessa maneira, mas ao mesmo tempo podem ser vetores de
desconfiguragdo dessas mesmas definigdes. As experiéncias realizadas a partir dos trabalhos
apresentados na exposi¢ao Fora de Servico descortinam essa virada paradoxal, que nao ¢
poética em si, mas que reformula o modo de compreender a minha poética. Por isso, em termos
das maneiras empregadas na minha pratica, ndo ha muita mudanga num primeiro momento. Ha
simplesmente uma nova mirada, a partir de uma compreensdo mais geral acerca tanto da
natureza das operacdes de producao, quanto dos acontecimentos que os trabalhos aprontam.
Apenas deixo de pensar em termos de pintura contra escultura e vice-versa, para pensar em uma
articulagdo ampliada entre aspectos fixos e contingentes.

Ainda assim, o reflexo desta virada nas obras ¢ visivel nos trabalhos realizados
imediatamente depois da abertura da exposi¢do Fora de Servigo. Foram inicialmente trés
trabalhos realizados para compor uma singela mostra adjacente a exposi¢do Declaracdo de
Principios, do artista Geraldo Ledo, que ocorreu no Museu Oscar Niemeyer, em 2019. Eu tinha
cerca de 15 dias até a entrega dos trabalhos a0 museu e uma semana para fornecer as
informacdes técnicas das pecas.

Parece pouco tempo para que uma resposta a exposi¢ao anterior pudesse ser formulada,
tanto conceitualmente, quanto na pratica, mas foi esta a sensagdo que me ocupou naquele
periodo, quando decidi produzir trabalhos novos para a mostra. De inicio, cogitei apresentar
alguma peca mais antiga, mas muitos aspectos percebidos nos trabalhos da exposicao Fora de
Servigo me impulsionaram na direcdo de uma tentativa inédita. Isso ndo significa que a resposta
aprontada tenha sido consciente do significado de todas as suas reacdes. Mas certamente as
taticas adotadas para realizar os novos trabalhos, neste curto espaco de tempo, foram definidas
em reagao aos trés cavaletes coloridos da exposi¢ao anterior.

Comentei anteriormente acerca de uma mudanca em minha compreensdo da cor, esta
ultima passando a compor com aspectos fugidios dos materiais, um certo grupo de inconstancias
perceptivas. A cor, assim: integrando também a parte contingente do trabalho; podendo ser
compreendida como uma atualidade em processo; como um acontecimento ocasional; como
incidente do ocaso da determinagdo. Todavia a interpretagdo completa desta questdo, conforme

organizada acima ¢ bastante posterior e derivada de meditagdes onde estdo incluidos todos os
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trabalhos produzidos entre 2019 e 2020. No momento, do planejamento e execucdo dos
trabalhos para a mostra no MON tinha pouco mais que um punhado de inquietagdes.

Em primeiro lugar, estava descontente com o colorido e supunha que a énfase em
reflexos e brilhos dos materiais era mais adequada para afastar os trabalhos da referéncia
imediata ao objeto cavalete. Em segundo, estava insatisfeito com a relagao entre os trabalhos e
o espaco de exposi¢cdo. Em terceiro lugar, a execucdo dos trabalhos ndo me agradou. Nao tinha
problemas com o acabamento, mas com o fato de ndo exercer suficiente controle na produgao
das esculturas. Queria ter mais oportunidade para mudancgas de tltima hora e experimentagdes
durante o processo. E finalmente, fiquei descontente com a escala das pegas. Nenhuma destas
questdes emergiu durante a producdo das maquetes [Figura 33]. Todas estas questdes foram

derivadas da execugdo e a partir dos trabalhos ja executados.

Figura 33 — Bruno Marcelino. Maquete para peca da Exposicdo Fora de Servigo.
Guache, acrilica e folha de prata falsa sobre papel e madeira balsa. 28cm x 29¢m x 30cm

Fotografia: Bruno Marcelino.

Fonte: Arquivo pessoal.

Com relagdo a escala, ¢ possivel dizer que as maquetes parecem maiores que as
esculturas. Talvez seja porque um semblante arquitetonico, implicito nos cavaletes, foi
enfatizado pela miniaturizacdo, fazendo com as maquetes assumissem uma escala também
arquitetonica. Ja a escala dos trabalhos finais segue o tamanho dos cavaletes de comunicagao

que serviram de referéncia para os trabalhos.
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Com relagdo a execucao, trabalhei com maquetes para definir as proporgdes € a estrutura
dos trabalhos. A partir das maquetes realizei croquis para guiar a produgdo dos cavaletes.
Encomendei os cavaletes que compunham as esculturas em uma pequena metalurgica, onde
também acompanhei o processo de corte e a dobra das placas de inox. Esse processo exigia um
planejamento prévio, e impedia ndo s6 a minha interferéncia, mas que experimentasse trabalhar
eu mesmo com o material.

Com relagao a questao do colorido, penso que as inquietagdes surgem de uma mudanga
de logica exigida pela estrutura e escala do cavalete. Obviamente os cavaletes possuem um
anteparo, um lugar para imagem, entretanto, 0 modo como foram transformados em escultura
fez com que todas as suas partes se tornassem importantes. As sensagdes de desequilibrio e
movimento sugeridas por estas pecas, por exemplo, dependem do conjunto da estrutura, das
cores e da instalacdo de cada uma delas. A logica cromatica ndo poderia seguir as mesmas
regras empregadas nas pegas de parede, pois a parede geralmente configura um contexto neutro.
Grosso modo, o trabalho incorreu justamente neste erro, ignorando que no caso das esculturas
o contexto ¢ a propria sala. Além disso, essa relagdo com a sala resta enfatizada quando o
anteparo da imagem, comum nos cavaletes para comunicagdo visual, ¢ parcialmente vazado,
pois cobre, em cada lado dos cavaletes, apenas metade da sua armagao estrutural. Com isso, o
centro da escultura se torna mais permeavel e podemos ver o espaco através das pegas, assim
como o assoalho refletido nas suas faces internas.

Desse modo, a questdo das cores se liga ao meu descontentamento acerca da relagdo
entre o espago e os trabalhos. Sobre isso, a substitui¢do das cores acetinadas pelas cores
brilhantes, ja discutida, funcionou muito bem, mas apos uma avaliacao da instalacdo senti que
a relagdo entre trabalhos e espaco poderia ser mais imbricada. Com a ideia dos cavaletes para
exposi¢do Fora de Servigo, eu tentei ampliar a area de metal espelhado, que julgava uma das
porcdes mais interessantes dos trabalhos de parede. Em resumo, acredito ter sido um bom
movimento, mas poderia ser menos timido e mais ajustado ao local de instalagdo. Este acento
também poderia desfrutar da companhia de um colorido mais aberto as relacdes com as cores
das paredes da sala, do assoalho, e da sua iluminagdo. Poderia também ser seguido por uma
explora¢do mais enféatica dos aspectos fugidios da percepg¢ao da tinta como material.

Com a escultura intitulada Transitivo busquei experimentar a partir de algumas dessas
inquietagdes. No que diz respeito a escala, houve uma ampliagdo. Enquanto as esculturas do
tipo cavalete anteriores tinham em média 81 centimetros de altura, a nova escultura se

apresentava com cerca de 1 metro e 26 centimetros de altura. Uma mudanga de pouco mais de
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40 centimetros, suficiente para produzir uma maior presenca da peca. Ela passou a ocupar um
lugar mais compativel com o corpo humano.

Na etapa de execucdo da peca segui terceirizando a operagdo de corte e dobra da chapa,
mas produzi eu mesmo o cavalete. Para tanto, resolvi utilizar madeira para a sua produgao, em
vez de metal. Embora sua forma seja simples, o uso da madeira permitiu que eu tivesse mais

liberdade e controle na sua producao.

Figura 34 — Execugdo das esculturas da Exposi¢ao Fora de Servigo. 2019.

Fonte: Arquivo pessoal.

Entretanto, a maior mudanca ficou com o protagonismo dos proprios materiais. Nas
esculturas anteriores os materiais funcionavam principalmente como suporte para a pintura. No
novo trabalho utilizei o espelhamento do metal como superficie tanto externa quanto interna.
Esse modo de trabalhar surgiu como possiblidade durante a produgdo das pecas para exposi¢ao
Fora de Servigo. Naquele projeto, as partes espelhadas eram as internas, portanto, durante a
execugdo dele, reservei para a parte interna o lado da chapa coberto pela pelicula protetora. Isto,
no momento dos procedimentos de corte e dobra das chapas e montagem das pecas, significou
uma inversao em relagdo as pecas finais. Ou seja, a parte espelhada ficou para fora, enquanto a
parte ndo reflexiva, porque coberta com a pelicula protetora, esteve virada para dentro,
exatamente como na Figura 34. Diante desta contingéncia, instanciada na execu¢do daquelas
pecas, percebi que poderia utilizar com sucesso a chapa espelhada também nas faces exteriores

das esculturas.
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Figura 35 — Bruno Marcelino. O transitivo, 2019. Tinta spray e tinta vinil sobre

madeira e ago inox. 126 x 80cm x 150cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

A presenca mais musculosa dos materiais na nova escultura se conecta a uma mudanga
brusca nas operagdes com o colorido. Primeiro, houve uma redugao, pois apliquei apenas cinco
cores no trabalho: o preto, o violeta, o prateado, o branco, € o vermelho. Nesse caso elas
funcionavam praticamente em uma escala tonal ainda mais reduzida. O violeta foi aplicado no
lado interno de uma das chapas metalicas, mas era tdo escuro que funcionava como um preto
cromatico. O vermelho, muito saturado, foi pintado na parte de baixo da chapa metalica que
tocava o chdo, funcionando apenas para tingir a area umbrosa entre esta mesma chapa e o piso.
Ficamos entdo com uma escala de cinzas, brancos e pretos.

O esquema de aplicacdo das cores nesta nova escultura ndo ¢ uma simples inversao da
operac¢do adotada nas esculturas anteriores. Se a primeira ideia destas esculturas surge de uma
inversao da superficie espelhada na escultura, de dentro para fora, a l6gica das areas coloridas
procura, em vez de aceitar essa inversao, dinamiza-la. A aplicagdo das cores também precisa
lidar com a presenca inequivoca dos materiais, integrando-se com eles. Para tanto, a logica da
aplicacdo da tinta intercala superficies pintadas e superficie reservadas. Como descrito acima,
cada uma das chapas teve um dos seus lados pintados e outro reservado. Além disso, o branco
e o preto cobriam porgdes especificas da estrutura de madeira, respectivamente um barrote
lateral de um dos lados do cavalete, e parte da face frontal do outro lado do cavalete, formando

nesse ultimo caso uma meia moldura ou borda.
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Figura 36 — Bruno Marcelino. O transitivo, 2019. Tinta spray e tinta vinil

sobre madeira e ago inox. 126 x 80cm x 150cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

Essa distribui¢do permite um jogo entre materiais e cores. Conforme o espectador
transita ¢ observa o trabalho, ele ¢ capaz de montar mentalmente algumas sequéncias de
passagens entre elementos afins. Por exemplo, pode passar da moldura preta para o fundo
violeta [Figuras 35 e 36], imaginando uma continuidade virtual entre eles, como se a por¢ao da
estrutura pintada de preto fosse a borda da chapa pintada. Entretanto, a segunda se localiza na
parte interna e a primeira na parte externa. Nesse caso a chapa espelhada e a mudanca de posicao
funcionam adiando essa juncdo. Na parte interna, entretanto, a pintura violeta continua
virtualmente na chapa metalica espelhada, enquanto uma por¢do da armagdo de madeira que
sustenta a posicao das chapas atua como uma interrupcao sutil dessa continuidade [Figura 36].

Enquanto isso, a chapa pintada de prateado sugere uma espécie de bandeira, juntamente
com a porcao do cavalete de madeira pintado de branco em trés faces, o seu mastro. O fato da
chapa se abaular suavemente em dire¢do ao chao e ao interior da pega, assim como o fato dela
refletir parcialmente a iluminagdo do espago, produzindo um gradiente do claro ao escuro,
favorecem esta interpretacao. Existe até mesmo uma sensacao de descolamento entre essa parte
do trabalho do restante daquela lateral de cavalete, mantida na madeira crua, pois esta ultima
se comporta rigidamente. Além disso, quando o espectador parte da outra face da escultura —
aquela onde uma por¢do do cavalete de madeira ¢ pintada de preto e a chapa de metal ¢
espelhada [Figura 35] — provavelmente espera encontrar no outro lado uma superficie de metal

igualmente reflexivo, em vez de uma superficie pintada de prateado. Se na face anterior ha
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metal espelhado, a presenca substitutiva do prateado pintado na face oposta exige uma mudanga
na atitude do olhar [Figura 36].

Para entender muito bem isso ¢ necessario anotar: a transitividade do publico ¢ mais do
que um comportamento circunstancial para as minhas operagdes poéticas. Os trabalhos se
fazem a partir desse comportamento. Metaforicamente, os trabalhos respondem a esta
transitividade com transitividade. Ha reciprocidade: quando nos movemos, o trabalho se move.

Portanto, a transitividade ¢ um comportamento também dos trabalhos.

Figura 37 — Bruno Marcelino. O transitivo, 2019. Tinta spray
e tinta vinil sobre madeira e ac¢o inox. 126 x 80cm x 150cm.

Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

A escultura Transitivo permanece parada, mas a sua propria forma sugere movimento,
assim como nos trabalhos apresentados na exposicdo Fora de Servico. A peca Transitivo
aparenta levantar-se apds uma queda. Todavia, a0 mesmo tempo que sugere esse movimento
independente do seu entorno, o trabalho também ¢, literalmente, reativo as condi¢des
contextuais da sua instalagdo, sobretudo devido a utilizagdo da chapa de inox espelhado.
Acontece algo semelhante nos trabalhos minimalistas de Donald Judd e Robert Morris: a
experiéncia situada do objeto excede a sua estrutura regular percebida. As superficies do
trabalho capturam imagens do ambiente, cujas variagdes ocorrem em funcao da movimentacao
do espectador.

A estrutura do trabalho € contraposta a uma superficie reativa e ansiosa, que
impossibilita a sua generalizagdo em um solido geométrico abstrato. Qualquer soélido
geométrico — um cubo abstraido do trabalho de Judd, por exemplo — ¢ um ente genérico

continuamente afastado pela especificidade das irregularidades e inconstancias percebidas a
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partir dos trabalhos em situa¢ao, ndo raro como virtualidades que anulam a estrutura efetiva das
pegas.

Nao obstante, no meu caso nao se trata apenas de abrir objetos, tomados por fixos ou
abstratos, a contingéncia. O trabalho também produz paradas na transitividade, nas
contingéncias. Isto é, provoca fixagdes a partir das contingéncias. Ele procura nos interpelar ou
capturar no percurso e faz isso exigindo do olho uma resposta diferente, pedindo para o olhar
um comportamento variavel. Nesta pega, a pintura prateada ¢ um exemplo de interpelagao,
porque ela barra a continuidade de tratamento sugerida. E crucial contudo, o tempo, o
adiamento dessa interrupcao. O prateado satisfaz esta exigéncia, pois em certos momentos ¢
uma continuidade da superficie metdlica. Assim, o olhar ndo s espera encontrar a superficie
metalica espelhada na superficie pintada de prateado, mas acredita mesmo encontrar nesta
ultima, ainda que por um instante minimo, o metal polido. Contraria a esta expectativa, a pintura
prateada, se comparada com as chapas de metal espelhado, ¢ uma superficie estriada. Ela
funciona como um quebra-molas e diminui a velocidade do olho, embalado por percorrer as

velozes e lisas superficies polidas da peca. O olho tropega nela.

Figura 38 — Bruno Marcelino. O transitivo, 2019. Tinta spray e tinta vinil

sobre madeira e ago inox. 126 x 80cm x 150cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Acervo pessoal.

Além da parada por interpelagdo, como a descrita acima, hé a parada por captura. Esta
ocorre por sedu¢do e ndo por contengdo. Nela, € o espectador quem para e se torna o observador
de uma ocorréncia de objeto que o captura, pois sua configuracao € a continuacao e reflexo dele

mesmo, idealizada no interior do fluxo de contingéncias. Para compreender corretamente tal
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dindmica cabe retomar a descri¢do do trabalho, em especial da sua economia de reflexos de luz
e do ambiente.

Do modo como foram arranjadas na escultura, uma das chapas de aco inox reflete apenas
0 ambiente, mas as outras duas, com as faces polidas voltadas para o interior da pega, refletem
tanto o espago expositivo quanto a propria peca. No caso das suas superficies, temos
contingéncias bastante abertas sendo refletidas pois, assim que o trabalho ¢ instalado em um
local, passa a captura-lo e refleti-lo. Ou seja, parte do que o trabalho reflete e depende do seu
local de instalacao. No entanto, quando reflete a si mesmo, had uma contingéncia variavel apenas
em funcdo da movimentagdo do espectador. Em suma, dado o mesmo observador € o mesmo
ponto de vista, ele vera as mesmas partes do trabalho sendo refletidas, independentemente do

local da instalagdo do trabalho.

Figura 39 — Bruno Marcelino. O transitivo, 2019. Tinta spray e tinta vinil

sobre madeira e ago inox. 126 x 80cm x 150cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

Isso cria uma série de acontecimentos onde se relacionam estruturas literais e as
estruturas refletidas, em um jogo de continuidades e quebras virtuais. Uma vez que a estrutura
material e literal da obra ndo ¢ varidvel, as reflexdes de parte da obra, nela mesma, sdo mais
fixas que o restante. Essa reflexdo ensimesmada desenha poligonos e outras figuras geométricas
no interior da pega. Na Figura 37, vemos o espago para la da peca, através da sua estrutura,
sendo capturado pelo trabalho e comparecendo como uma area ativa integrada ao jogo. Trata-
se de um recorte triangular do ambiente em articulagdo ostensiva com as chapas espelhadas e

suas reflexdes. Outras vezes as figuras geométricas formadas pelos vazios ndo sdo tdo claras
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como neste exemplo, mas aparecem mais embaralhadas a estrutura material e as reflexdes nas
superficies do trabalho. Sdo parcialmente obstruidas por uma trama, reunindo o espago para
além da peca, os limites das chapas metalicas, a estrutura de madeira e fatias do proprio trabalho
virtualmente refletidas nas chapas de inox espelhado, como nas Figuras 36, 38 e 39.

Para que sejam vistos, estes acontecimentos pedem nao s6 um ponto de vista especifico,
mas variados enfoques. E preciso, parar diante da obra e modificar o modo de olhar a peca.
Nesse sentido, sdo acontecimentos semelhantes a tatica de interpelagdo, exemplificada pela
pintura prateada. Contudo, nao assaltam o olhar do espectador, atingindo uma contengao
instantanea, mas dirigem-no, conduzem-no suavemente em uma passagem: de um olhar rapido
para um olhar detido; de um olhar superficial para um olhar profundo; seduzido ou capturado
pela escultura a ponto de adentrar nela. Ultrapassa, assim, a simples contengdo e caminha na
direcdo da contensdo. No interior do trabalho, o olho atento encontra uma imagem, uma forma,
metaforicamente equivalente a imagem de si proprio — pregnante, mas impermanente e

inexistente.

skooksk

Figura 40 — Bruno Marcelino. Sem titulo, 2017. Tinta spray e
acrilica sobre MDF e madeira. 26cm x 20cm x 3cm. Foto: Marcelo

Almeida.

Fonte: Arquivo pessoal.

Semelhante possiblidade de acariciar o trabalho com o olhar — e ser subitamente
surpreendido por ele com uma fixacao de contingéncias, ou mesmo detido ou desacelerado pela

sua superficie —, também ¢ observavel nos trabalhos de parede produzidos para acompanhar a
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escultura Transitivo. Dentre os dois trabalhos de parede produzidos para a mostra, o trabalho
preto [Figura 42] apresenta um jogo entre fixagdes e contingéncias mais desenvolto. Esse
trabalho, assim como outros criados na sequéncia dele, tem como origem uma série de caixinhas
realizadas em paralelo aos trabalhos de metal feitos para a parede.

Nestas caixinhas, vemos escalas cromadticas similares a algumas das combinagdes
pintadas na série de relevos de metal empenado. Um exemplar dessa série de caixinhas, como
o representado na Figura 40, parte do mesmo esquema e operagao empregados nos estudos de
cor executados em papel, a partir dos quais iniciei essa dissertacao. Portanto, uma origem destes
trabalhos sdo aqueles mesmos estudos, anteriores aos trabalhos construidos em metal. Contudo,
cada desfecho destas caixinhas, mesmo das suas primeiras versoes, ¢ posterior e resulta de
decisoes tomadas apos o estudo dos trabalhos de metal.

Desde o inicio, a intencao nestas caixinhas era trabalhar com uma fresta entre o anteparo
pintado com faixas e a moldura. Essa inten¢ao nao surgiu espontaneamente, no entanto, também
ndo partiu do lugar mais 6bvio para um trabalho como o meu, no pais onde estou. Certamente,
para um brasileiro, a origem mais Obvia para esta operacdo sdo as linhas organicas de Lygia
Clark. No entanto, os limites entre suportes reais, incorporados como se fossem linhas nos
trabalhos de Clark, ndo sdo a origem destas caixinhas. As linhas orgénicas dialogam fortemente
com as caixinhas e, honestamente, com toda a minha poética. Principalmente porque sdo uma
interrup¢ao do plano da pintura, mas também um modo de fazer um elemento literal se passar
por uma coisa diferente do que é. Apesar de tudo isso, a sacada do jogo entre moldura, fresta e
pintura ocorreu-me repentinamente, diante dos trabalhos de Agnes Martin.

Visitei uma belissima exposicdo desta artista no Museu Dia Beacon, em 2016. A
exibi¢do continha um bom numero das suas pinturas microtonais®’ tardias. Eram faixas de
amarelos, azuis, cinzas, rosas e brancos iluminados. Penduradas uma apos a outra, as pinturas
foram colocadas em molduras estreitas de inox espelhado. Manteve-se uma fresta muito escura
entre a face frontal finissima da moldura e a tela.

Nao havia davidas: ndo fosse aquela moldura, um trabalho como Amor (1999) [Figura
41], seria outro. A fresta negra separa pintura e espago, como o contorno de uma figura
desenhada, mas a0 mesmo tempo funciona por contraste tonal, intensificando a sutileza das
diferencas entre as cores das faixas pintadas. A igualmente contrastante superficie reflexiva e
inconstante da moldura, contribui para afastar a pintura da sua qualidade material e enfatizar

sua dimensdo de imagem. Assim como, também ajuda a atenuar as diferencas entre as faixas

%7 Faz referéncia as diferengas minimas nos tons de cor nas pinturas da artista.
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nas pinturas. Ou seja, a moldura modifica a nossa impressao das relagdes internas a pintura.
Além disso, a moldura reflete a luz e partes do espago. Os reflexos na moldura — sobretudo nas
suas laterais externas — incluem a prépria parede onde ela descansa pendurada, mas também a
parede posterior, cuja reflexdo geralmente tinge de branco a estreita face frontal da moldura.
Com isso, em alguns momentos, dependentes do ponto de vista, a linha escura formada pela
fresta entre moldura e trabalho torna-se o Unico elemento visivel de separacao entre a imagem

e a parede.

Figura 41 — Agnes Marin, Amor, 1999, Acrilica e grafite
sobre tela 152.4 x 152.4 cm.

Fonte: Dia Art Foundation.

No meu caso, diferentemente das molduras nos trabalhos de Agnes Martin, o suporte
planar e a moldura s@o ambos produzidos de materiais similares. A moldura desde sempre foi
de madeira, e o suporte planar da pintura, inicialmente foi executado com MDF [Figura 40],
depois com madeira balsa [Figura 42] e, posteriormente, com compensado [Figura 49].
Também, diferentemente de Agnes Martin, neste caso aproximando-se das linhas orgénicas, a

fresta ou intervalo escuro, funciona nestes primeiros trabalhos [Figura 40] tanto como
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interrupgdo literal da pintura, quanto como parte da imagem. A borda colorida sugere a
continuagdo da superficie planar, literalmente descontinua.

A razdo para tais trabalhos terem se resolvido apenas depois dos relevos de metal foi
porque os ultimos indicaram a possibilidade de desenvolvimento poético da producao de uma
imagem Unica e planar a partir de um suporte tridimensional composto. Isso ¢ evidente agora,
mas também era evidente antes — no sentido de que essa operagdo tem sido realizada, pelos
menos desde os anos 60 e até hoje, ou proximo disso, nos trabalhos de inumeros artistas, tais
como Sean Scully, Brice Marden, Ellsworth Kelly, Fernanda Gomes, Sérgio Sister, Renata
Tassinari, Dudi Maia Rosa, dentre outros. No entanto, essa opera¢do nio era, anteriormente a
execucao dos trabalhos de metal, algo que participava da minha poética. Somente apds os
relevos de metal empenado essa operagao foi reconhecida. Apenas a partir disso ela foi
estendida para as caixinhas, mas de acordo com algumas condi¢des previamente definidas por
estas ultimas. Nesse jogo, levei o plano pictdrico para a moldura através da pintura ¢ da

composic¢ao cromatica, como na Figura 40.

Figura 42 — Bruno Marcelino. Sem titulo (Irméo I), 2019. Tinta spray e vinil

sobre madeira. 26 x 20 x 3 cm. Foto: Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.
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A caixinha preta com as faixas ao fundo [Figura 42], surgiu muito tempo depois, como
parte da reagdo a exposi¢ao Fora de Servigo. Portanto, ela ¢ devedora da observacao ndo sé dos
relevos empenados, mas igualmente das esculturas de metal. Sobretudo, da relagdo entre as
cores € as sombras nestes trabalhos. Com a caixinha preta, a inten¢ao era aproximar e fazer
dialogar ndo apenas pintura e moldura, mas, além disso, o intervalo entre ambas. Em certa
medida, o intervalo entre pintura € moldura ja promovia a inclusdo da sombra no trabalho
colorido [Figura 40]. Mas na forma de fresta, a sombra comparece as vezes como um elemento
grafico, as vezes como uma auséncia. Por outro lado, ao “empurrar” o anteparo das faixas
horizontais para o fundo, “expandindo” e ao mesmo tempo excluindo a fresta, incluiu-se e
destacou-se as sombras ainda mais. As ocorréncias umbrosas se tornaram mais soltas e
variaveis, funcionando como interferéncias no esquema geométrico do trabalho, mas sem
deixar de participar como componentes do jogo pictorico. E claro que a escolha da cor preta
neste primeiro trabalho pretendeu auxiliar nessa trama e imbricamento de cores, sombras e
suporte.

Assim como Agnes Martin, optei por trabalhar com contrastes tonais muito ténues. Mas
comparada ao trabalho daquela pintora, a minha pequena pega preta apresenta uma relagao
oposta entre pintura e moldura. No trabalho de Martin a moldura ¢ escolhida para contrapor-se
a superficie fosca e aos limites ténues das cores. A superficie reflexiva e a fresta escura
enfatizam a diferenca entre pintura € moldura. No meu caso a distingdo entre moldura e pintura
¢ suprimida.

Além disso, as microtonalidades de cada area preta também sdo provocadas por
diferenciagdes no material do suporte ou entre tintas, opacas, acetinadas, semibrilhantes,
brilhantes, cintilantes e assim por diante. Cores e materiais reinem-se com os acidentes
luminosos das suas superficies e com as sombras projetadas no interior do trabalho. Tudo isso
participando do mesmo plano pictérico, e a0 mesmo tempo tudo separado. Para entender tais
passagens nao podemos apenas atentar para a sombra tornando-se cor ou para participacao do
material como cor. Pois 0 jogo comeca no uso do mesmo material para a moldura e para a
superficie das faixas, e do modo como o suporte ¢ construido para participar da pintura.

O campo dividido por faixas, assim como a moldura, ¢ composto e construido com
quatro partes distintas de madeira, cada faixa pintada sendo uma peca diferente. Ou seja, o
campo nao &, rigorosamente, dividido pela pintura, mas o seu suporte ¢ previamente fatiado e
cada tira de madeira ¢ pintada com uma tinta preta pronta distinta. Assim, as faixas de cor no
trabalho s3o um pequeno catdlogo ou tabela de cores selecionadas, todas disponiveis no

COmeércio.
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Essa disposicdo de tintas prontas amplia-se para um jogo que ultrapassa a catalogacao
das cores como se fossem ready-mades. A relagdo entre as diferentes qualidades Opticas da
cobertura de cada faixa articuladas entre si, e as sombras e reflexos variaveis de acordo com o
ponto de vista dos espectadores, compdem um conjunto de aspectos produtores da
indeterminacdo do trabalho.

Ao observar detidamente o trabalho podemos compreender como isso ocorre. De cima
para baixo, o trabalho apresenta, respectivamente, faixas pintadas de tinta spray preto brilhante,
tinta acrilica preta micada, tinta spray preto acetinado e tinta vinilica preto fosco. As laterais
internas e a face frontal da moldura seguem a cor da ultima faixa. A primeira e terceira faixas
apresentam micro depressdes na superficie, provocadas pelos veios da madeira, visiveis e
arrepiados devido a aplicacdo da tinta spray. Essas irregularidades precipitam variagdes
cromaticas de tom, podendo ser consideradas constantes.

Nao obstante, existem ainda varia¢des inconstantes da percep¢do dos materiais e cores
do trabalho. A Figura 42 nos conta sobre a condi¢ao de ilumina¢do no momento do registro
fotografico do trabalho. Nesta imagem, a principal fonte de iluminacdo do trabalho parte da
direita para esquerda, em um eixo diagonal em relagdo a peca. Nestas circunstancias, no lado
interno da lateral direita da pega acontece uma estreita faixa de sombra difusa, reunindo todas
as faixas horizontais e frestas em um unico preto. A sombra difusa também se estende
horizontalmente, junto a aba superior da moldura. No outro lado do trabalho, uma linha
orgéanica ¢ formada no encontro entre o suporte fracionado e a aba esquerda da moldura.

A situacdo espacial cromatica do trabalho apresenta duas faixas que podem ser descritas
como vazias — a segunda e a quarta, de cima para baixo. Ambas exibem superficies pouco
acidentadas e imprecisas, vagamente vaporizadas. Entdo, na parte inferior, a ultima faixa dilui-
se e mistura-se com a aba inferior do suporte. Além disso, essas duas faixas horizontais sdo, na
ordem mencionada, a faixa mais clara e a mais escura da composicao, descontados os reflexos
e as sombras.

O caso da primeira faixa da pintura € peculiar, devido ao brilho concentrado na porgao
direita da sua superficie, pelo menos do ponto de vista congelado na fotografia, de acordo com
a Figura 42. A 4rea reflexiva estende-se da direita para a esquerda, e diminui gradativamente
até esmaecer quase por completo. Em uma fragdo a esquerda desta faixa, a cor torna-se idéntica
ou similar a cor da terceira faixa do trabalho, sugerindo uma continuidade entre ambas, ainda
que interrompida pela segunda faixa. A sensa¢do ¢ intensificada no encontro entre a primeira e
segunda faixas, onde comparece uma margem estreita que percorre o limite inferior da primeira,

da sua esquerda até o seu centro. Essa margem nao reflete a luz, apresentando cor idéntica ou
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similar a encontrada na terceira faixa horizontal. Por fim, soma-se a isto a questdo da

similaridade da textura da primeira e terceira faixas.

Figura 43 — Bruno Marcelino. Sem titulo (Irmao I), 2019.
Tinta spray e vinil sobre madeira. 26 x 20 x 3 cm. Foto:

Rafael Dabul.

Fonte: Arquivo pessoal.

Por sua vez, quando este trabalho ¢ observado de um ponto de vista obliquo e nas
mesmas condi¢des de exibicdo, a articulagdo entre as faixas horizontais se modifica
significativamente. Do ponto de vista representado na Figura 43, a sombra da lateral direita
segue reunindo todas as faixas, mas ela invade mais o territorio da primeira das faixas, contadas
de cima para baixo. Essa faixa passa a refletir a luz em praticamente toda a sua extensdo, a nao
ser na margem que percorre o seu limite inferior. Anteriormente presente até a porcao central
da referida faixa, a margem de cor similar aquela da terceira faixa horizontal do esquema, ocupa
agora toda a extensdo horizontal da faixa onde se apresenta. A somatoria desta margem com a
penumbra na lateral direita e no topo da primeira faixa horizontal, provoca um arredondamento
dos cantos da extremidade direita da faixa. Esse efeito produz uma desconexdo entre esta
primeira faixa de preto brilhante e as demais.

Entretanto, a primeira faixa segue sugerindo-se como uma extensao da terceira faixa.
Enquanto a segunda e a quarta faixas continuam a insinuar vazios e interrup¢des, muito embora
de maneiras mais delicadas. Por sua vez, a quarta faixa permanece confundindo-se com a aba

inferior da moldura.
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Figura 44 — Lygia Clark, Quebra da
moldura no. 4, 1954. Oleo sobre tela e

madeira. 106.5 x 91 x 2 cm. Colegdo

particular.

Fonte: The Museum of Modern Art.

J4 a linha organica do lado interno esquerdo ¢ ocultada pela lateral da moldura. Em
madeira aparente, o seu lado externo da lateral esquerda da moldura se relaciona com a face
frontal estreita, pintada de preto, promovendo um contraste menos acentuado com aquela
ultima, quando em comparagdo com o efeito proporcionado pela justaposi¢ao dela com branco
da parede. Em conjunto com o angulo de incidéncia da luz, essa condi¢do potencializa a
luminosidade da borda frontal da moldura preta. Ao observar o trabalho frontalmente, esta
borda se torna praticamente oculta, devido ao contraste com o branco da parede. Do ponto de
vista obliquo, ela aparece contornando todo o trabalho, sendo mais visivel no topo e na lateral
esquerda da peca. Ela também substitui a linha organica e dialoga com as faixas a sua direita.
Enquanto a linha organica, na vista frontal do trabalho, produz uma interrupgao entre as faixas
e a moldura, sendo parcialmente oculta apenas na segunda faixa, a borda se reine com a terceira
faixa e interrompe as demais. Para um olhar ligeiro ela se reune também com a quarta faixa e
se desconecta apenas das faixas da metade superior do trabalho. Além disso, o trabalho
configura uma escala do claro para o escuro, nas faixas contadas de cima para baixo,
completando o imbricamento de cor, materiais e contingéncias.

Por fim, ¢ necessario destacar que as descri¢des das contingéncias na percepcao deste
trabalho tomaram como base uma instalagdo e ambiente especifico, com uma iluminagao

parcialmente difusa. Baseou-se também, por motivos de clareza, nos pontos de vistas e efeitos
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fugidios capturados pelas imagens fotograficas disponiveis. A experiéncia do trabalho, por
obvio, ultrapassa as consideragdes aqui tramadas, e fixa outras contingéncias em ordenagdes
variaveis de igual ou maior interesse. Assim como sofrera variagdes de acordo com os diversos
ambientes de exposicdo. Nesse caso, podemos complementar a anélise com a descricao de
outros trabalhos, com os quais, na sequéncia, continuei investigando esta trama de elementos

fixos e contingentes.

Figura 45 — Bruno Marcelino. Para todas as
cores pretas (Irmao V), 2019. Acrilica, tinta
vinil e spray sobre madeira e madeira balsa, 26

x 20 x 3 cm. Foto: Marcelo Almeida.

Fonte: Arquivo pessoal.

As contingéncias apresentadas em um segundo trabalho preto devem servir para nos
introduzir neste caminho. A Figura 45 mostra um trabalho exemplar em termos de articulagdes
ostensivas entre fixagdes e contingéncias. Tomado o ponto de vista frontal do trabalho, percebe-
se como as superficies das suas faixas sdo menos reativas a iluminagao. Mais difusa no ambiente
de exibicdo da pega em questdo, a luz parte da esquerda para a direita. Uma penumbra junto a
parte interna da aba esquerda da peca, bastante pronunciada na quarta faixa, contando de cima
para baixo, denuncia a origem da claridade. Estende-se, rente a aba superior da peca e mais
esmaecida, essa mesma penumbra.

A primeira faixa, de cima para baixo, aparenta ser pintada com um cinza muito escuro,

mas foi pintada com o mesmo spray brilhante preto aplicado ao trabalho anterior. A segunda
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faixa horizontal apresenta praticamente o mesmo tom da anterior, mas o seu matiz ¢ mais
azulado. A terceira faixa ¢ a mais clara da composi¢do e assume um aspecto de cor cinza médio,
com um matiz também azulado. A segunda e terceira faixas sdo pintadas com cores construidas
com cuidado, pela mistura de tinta acrilica fosca, brilhante e cintilante, carregada de mica.
Enquanto a quarta faixa ¢, como a primeira, de um preto ja-pronto, mas fosco, idéntico ao
aplicado na moldura. Nesta imagem, ¢ a faixa mais escura da composi¢ao.

As linhas organicas tém um papel mais destacado nesta pega, devido tanto a luz difusa
do ambiente, quanto as proprias cores, sobretudo da primeira, segunda e terceira faixas
horizontais. O baixo contraste entre tais cores e a ilumina¢do mais uniforme do trabalho,
provocam duas linhas organicas, as quais atravessam plano pictorico de um lado ao outro,
perfazendo os limites superior e inferior da segunda faixa horizontal. No encontro entre a
terceira e quarta faixas, a possibilidade da linha orgénica ¢ abafada pelo contraste claro-escuro.
No encontro da primeira faixa horizontal com a aba superior do trabalho, a linha orgénica se
insinua a partir da penumbra, mas ¢ suprimida. No limite inferior da quarta faixa a linha
organica também comparece, pois a aba inferior da moldura foi recuada para coincidir com
nivel do plano das faixas horizontais. Entretanto, a presenca da linha organica naquele limite ¢
muito sutil e o contraste com a parede geralmente garante a sua invisibilidade.

No encontro das laterais direitas da segunda e quarta faixas com a aba lateral direita da
moldura, a linha organica praticamente inexiste. Nas faixas restantes ela se anuncia sutilmente,
junto aquela mesma lateral. Por sua vez, na lateral esquerda, interna a moldura, a linha organica
¢ definitivamente oculta, no encontro da aba do suporte com a segunda e a quarta faixas — nesta
ultima a penumbra causa inclusive a sensa¢do de empenamento, pois a extremidade esquerda
desta quarta faixa horizontal insinua curvar-se rumo a parede. O vazio muito escuro e virtual
provocado, desse modo, resulta em uma desconexdo da quarta faixa horizontal das demais
faixas do esquema. Ja na primeira e terceira faixas, junto a lateral direita da moldura, a linha
organica comparece, difusa e espessa, mas ainda promovendo uma interrupgao ou cavando um
espaco entre a moldura e as faixas.

Todas estas sutilezas se precipitam em distingdes ostensivas quando o trabalho ¢ visto
de um ponto obliquo. Na Figura 46, a primeira mudanca dréstica € no aspecto das trés primeiras
faixas da pintura. Elas aparecem como cores foscas na Figura 45, mas na imagem seguinte
revelam-se: a primeira das trés comparece brilhante; e as demais ficam ambas entre o acetinado

e o cintilante. Esse efeito de superficie modifica bastante o jogo cromatico.
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Figura 46 — Bruno Marcelino. Para todas as cores
pretas (Irmao IV), 2019. Acrilica, tinta vinil e spray
sobre madeira ¢ madeira balsa, 26 x 20 x 3 cm. Foto:

Marcelo Almeida.

Fonte: Arquivo pessoal.

As trés faixas mencionadas aparecem mais claras neste segundo ponto de vista. Sem
duvida, a primeira delas sofre maior variacao deste aspecto, tornando-se a faixa mais clara do
trabalho. A terceira faixa, de cima para baixo, permanece proxima da primeira no quesito tom,
mas assume a segunda posi¢do na escala claro-escuro, dado o conjunto de faixas horizontais
pintadas. A segunda faixa, limitada ao conjunto com a primeira € a terceira, segue sendo a mais
escura. A partir desta perspectiva obliqua do trabalho, a segunda e terceira faixas horizontais
do esquema continuam apresentando tons similares aos observados nestas faixas quando o
trabalho € percebido frontalmente. Entretanto, o proprio matiz se modificou em ambas e por
igual. A propriedade azul luminosa se esmaeceu nas duas faixas, talvez substituida pela
cintilacdo da mica, tornando as duas faixas mais quentes. Do ponto de vista obliquo, a cor mais
fria do trabalho, por conta da 4rea brilhante, ¢ a da primeira faixa horizontal do esquema.

A diferenca entre tons permanece minima nas trés primeiras faixas, contadas de cima
para baixo. Por isso, as linhas organicas formadas nos limites, sobretudo superior, mas também
inferior, da segunda faixa do esquema, seguem aparentes. Nao obstante, a quarta faixa continua
a mais escura dentre as demais, entretanto ela ndo € a cor mais escura no trabalho. A cor mais

escura esta na lateral interna da aba esquerda do trabalho e inclui a mesma tinta preta aplicada



224

na quarta faixa, e também a penumbra, o contraste com o branco da parede, e a posicao relativa
do espectador em relagdo a peca e a fonte de luz. Pois, na Figura 46, a lateral interna da aba
esquerda do trabalho € vista a contraluz.

A quarta faixa, pintada de preto fosco, ao se encontrar com a lateral esquerda da pega,
comparece como a cor luminosa da relagdo. A tinta ¢ em ambas as areas, mas a area interna da
aba esquerda recebe menos iluminacao e se contrapde tanto ao branco, quanto a luz. A diferenca
entre estas duas areas pintadas com a mesma tinta, mas de pretos diferentes, pode explicar como
se comporta a faixa horizontal na cor preta fosca em relagdo ao preto a contraluz da lateral.
Entretanto, a situagdo da faixa horizontal pintada de preto fosco para com todo o esquema do
trabalho envolve outras variaveis. Estas tltimas dependem de uma contingéncia crucial ligada
a lateral esquerda da peca: o reflexo do lado interno desta lateral sobre as trés faixas mais claras
do trabalho. Nestas trés faixas, o lado interno da aba esquerda duplica-se, espelhado como uma
imagem. Seus contornos, contudo, sdo borradas e imprecisos. A imagem aparece como uma
mancha esfumada, indistinta da propria lateral, que parece invadir as trés primeiras faixas do
trabalho, contada de baixo para cima. As linhas orgénicas, as faixas e a lateral ali se reinem em
um preto quase névoa. Para encerrar, o rebatimento em vulto da lateral da peca naquelas trés
faixas revela o delicado empenamento de cada uma delas.

Diante desta vizinhanga, a quarta faixa se comporta de modo extremamente complexo
e ambiguo. Uma vez que ndo reflete a lateral esquerda do trabalho, e sendo mais luminosa que
ela, seu impeto primeiro ¢ saltar a frente. Entretanto, no fim se coloca de modo mais complexo
no conjunto. Em vez de simplesmente completar a fila, ela difere das demais. Para comecar, a
sua luminosidade mais acentuada neste ponto de vista enfatiza a linha orgénica no seu limite
inferior. Esta linha se retine ao preto da aba lateral, que estd a contraluz , como se continuasse
por ele, voltando a aparecer como linha de contorno da quarta faixa horizontal, a partir do seu
canto superior esquerdo, para entdo desaparecer, antes mesmo de alcangar o centro horizontal
do trabalho. Em conjunto com a luminosidade da faixa pintada de preto fosco, e com a extensao
difusa da lateral esquerda da peca nas trés faixas reflexivas e reluzentes do esquema, a linha
organica nos causa a impressao de um desencaixe. Sua por¢ao esquerda sugere uma proje¢ao
do anteparo a frente das demais faixas, enquanto o seu lado direito, cuja extremidade ¢ oculta
pela lateral direita da peca, aparenta afundar para além do plano em que se mantém as demais
faixas horizontais. Assim, a faixa horizontal, pintada de preto fosco, comporta-se como um
plano atravessado na diagonal, abaixo das demais faixas horizontais e levemente abauladas.

Estas ultimas parecem estar apoiadas sobre aquela outra.



225

Vemos, entdo, como a moldura no primeiro trabalho colorido e nos trabalhos pretos ¢
um suporte para pintura, mas também opera enquanto material plastico e ator na execugdo do
trabalho, pois a moldura faz cores com as suas sombras. Ou seja, entre as faixas horizontais e a
moldura hd mais continuidade do que quebra. Essa continuidade pode ainda se tornar
indiscernibilidade, quando os trabalhos sdo instalados em ambientes com paredes brancas e
com iluminac¢do difusa. Em semelhantes circunstancias, todas as sutilezas e distingdes, até aqui
descritas como propriedades das caixinhas negras, exigem, para existir € compor sua trama,

uma proximidade secundaria em relagdo ao contato inicial com tais trabalhos.

Figura 47 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica

sobre madeira. 5,2cm x 5cm x 3,8cm. Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Ou seja, a primeira vista, um observador distanciado perceberd as referidas obras como
monocromos pretos ou até mesmo como buracos na parede. Todas as variagdes superficiais e
diferencas entre efeitos de materiais e cores, descritas logo acima, restam invisiveis quando o
trabalho escuro e contrastado com o branco da parede ¢ observado a distancia. Com certeza, a
presenca de sombras muito difusas no interior destas pecas também contribui para esse efeito.

Na luz difusa a sombra também ¢ difusa, e cria uma espécie de ar umbroso no interior
do trabalho. Em trabalhos posteriores muito pequenos, explorei especificamente a ocorréncia
deste tipo de sombra. Executei caixinhas diminutas de interior pintado. Nelas, a propor¢do entre
a area do fundo e das laterais intensifica a penumbra produzida pela relagdo do trabalho com a
iluminagdo difusa do ambiente, pois cria um impedimento maior para a luz. Devido a escala,
ao uso da monocromia e ao contraste com a parede branca, esses trabalhos funcionam muito
mais das suas bordas para fora, do que das suas bordas para dentro. Eles reagem a parede,

ativando-a nas suas cercanias, de modo a exigir algum respiro nas suas laterais. Essa reagdo ¢
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mais poderosa quando os trabalhos sdo pintados com tons escuros, como na Figura 47, podendo
configurar vazios muito profundos. Por outro lado, o comportamento das sombras no interior
deste tipo de trabalho ¢ mais observavel naqueles pintados de cor clara, como no registro da

Figura 48.

Figura 48 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre

madeira. 6,6cm x 5,5¢cm x 4cm. Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

A partir da observagao do comportamento da sombra em articulagdo com a cor, imaginei
outras variagdes entre suporte, cor € sombra. Em trés exemplos citados até aqui — o trabalho
mais colorido e os dois trabalhos pretos [Figuras 40, 42 e 45], utilizei uma moldura
convencional, mas virada com a frente para a parede e o fundo para o ambiente expositivo. Na
sequéncia, comecei a utilizar a moldura na sua posi¢ao convencional. Com isso a moldura em
si mesma adquire mais presenca. Este tipo de suporte assume a moldura como continente e
dispositivo de insulamento, provocando uma separagdo entre interior e exterior. Por isso, pede
uma outra solucdo pictdrica, capaz de reunir um e outro. A pintura do trabalho deve procurar
uma continuidade ou jogo entre o dentro e o fora, e entre o fundo e a frente.

A observacao do trabalho registrado na Figura 49 nos ajuda a compreender como isso
acontece. Uma decis@o crucial nessa peca foi a manutencdo de um suporte planar Unico,
dividido em faixas de cor pela operacdo de pintura. Ela acompanha a decisdo de trabalhar com
o colorido a partir de um tnico matiz, mas diferente do preto. No trabalho da Figura 49, assim
como em muitos outros casos, ha cores claras em relagdao a outras que também o sdo. Assim,
como ha matizes e tons bastante aproximados, ressoando em certo sentido Agnes Martin, Ad
Reinhardt, e Paulo Pasta. Seria dificil criar uma composi¢do colorida com tais caracteristicas

na qual as frestas entre uma e outra cor nao fossem contabilizadas como apenas frestas, ou seja,
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interrupgdes. A disposicdo de uma cor ao lado da outra, sem intervalo, era crucial para o efeito

procurado, por isso o suporte precisava ser inteiro e sem emendas.

Figura 49 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre

moldura de madeira e compensado. 43cm x 32cm x 5,5cm. Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

E qual seria este efeito? Tentava fazer uma pintura colorida e a0 mesmo tempo
aproximar cor e sombra. Nessas pe¢as, a sombra interna pode ocorrer como penumbra ou se
projetar sobre uma superficie, mantendo contornos nitidos. O primeiro tipo de sombra ocorre
nos trabalhos quando a iluminagdo ¢ difusa, o segundo tipo ocorre quando a iluminacao ¢
pontual. H4 ainda um terceiro tipo de sombra, reunindo os dois primeiros. Esta sombra de
terceiro tipo produz uma projecdo da moldura sobre o trabalho, mas na forma de uma meia-
sombra que tinge as cores pintadas. Assim, a cor deveria ser relacionavel a cada uma destas
categorias de sombra. Como a meta foi produzir continuidade, e como as cores eram claras, a
linha orgénica seria uma perturbacdo. Nos trabalhos pretos ela funcionava porque, mesmo
quando se destacava, perfazendo uma interrup¢ao do plano pictorico, ela acabava por se reunir
com a sombra.

Nao obstante, neste trabalho verde, ha dois aspectos do suporte causando interferéncia
no esquema de cores. O primeiro ¢ a propria textura dos veios da madeira; e o segundo ¢ a fresta
entre o fundo listrado e as laterais da moldura. A textura da madeira causa uma ativagao também
literal da superficie. A distancia, essa ativagdo compde uma unidade indiscernivel com a
vibragdo cromatica. A fresta produz uma linha organica, oculta devido ao contraste entre os

tons mais claros das faixas e o tom mais escuro da lateral interna da moldura. Essa linha
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comparece apenas a curta distdncia. Estes aspectos sdo aceitos porque podem ser invisiveis ou
causar interferéncias minimas, a0 mesmo tempo interessantes e que pouco perturbam a logica
cromatica geral.

Descrevi o suporte, agora resta abordar o esquema de cores nesse trabalho. A moldura
do trabalho ¢ pintada de duas cores: a sua face frontal ¢ de um verde-claro muito vivo, enquanto
as laterais internas e externas sao cobertas de um verde médio rebaixado. O fundo do trabalho
¢ pintado com quatro faixas verdes horizontais, de cima para baixo, respectivamente, um verde-
ocre, um verde-azulado, um verde-claro idéntico ao da face frontal da moldura, e um verde-
leitoso. Todos os verdes do fundo, com excecao do repetido, sdo rebaixados ou acinzentados, a
fim de se aproximarem do aspecto da penumbra e da meia-sombra. A relacdo cromatica
estabelecida entre os trés verdes-acinzentados ¢, de partida, sentida como atmosférica.

Acerca do relevo dessas cores, podemos perceber, de cima para baixo, a primeira faixa
verde-ocre, apesar de muito luminosa, como mais profunda que a segunda. Esta ultima, no
encontro com a seguinte, de um verde mais vivo e mais amarelado, ¢ tingida de um tom mais
escuro e azulado. A terceira faixa, verde-clara, se avoluma para frente, de modo geral,
destacando-se das demais. A quarta faixa de cima para baixo ¢, em termos de profundidade, a
mais proxima da faixa pintada de verde-claro, mas ainda esta para 14 dela.

Este ¢ um comportamento cromatico que excede, ou difere, do esquema de organizacao
do plano em si. E um comportamento arranjado, mas modulado e modelado durante o processo
de pintura, a partir dos acontecimentos cromaticos internos a este processo. Portanto, trata-se
mesmo de um didlogo entre a organizagdo do esquema, a contingéncia e os acidentes cromaticos
da execucao dos trabalhos. Tem-se € claro, uma ideia das cores antes de pintar, mas elas devem
passar pela prova de relagdo com o esquema, com o suporte tridimensional e suas inconstancias,
e outras variagodes fugidias, tais como reflexos e sombras. A cor deve se ordenar, mas também
ultrapassar a ordem, de modo a se tornar um elemento de desconfiguracdo do esquema, assim
como a sombra.

Antes de aprofundar a andlise de como cor e sombra agem contra o esquema e contra o
objeto, sera preciso estabelecer a logica da divisdo do objeto em areas de cores distintas. Para
tanto, € crucial compreender a repeticdo da cor verde clara, pintada na terceira faixa e na face
frontal da moldura, doravante chamada também de borda. Esta repeti¢ao concede ao jogo um
limite diferente daquele de um esquema sem repeticao.

Quando nenhuma cor se repete, ha cinco elementos completamente diversos em dialogo.
Por sua vez, quando ha repeticdo de uma das cores em partes diferentes do trabalho, configura-

se uma situagdo fechada. A repeticgdo de uma mesma cor situa os termos em relacgao.
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Imaginemos dois grupos de cinco casas vazias, o primeiro preenchido com a sequéncia 1, 2, 3,
4, 5 de numeros, ¢ ou outro com a sequéncia 1, 2, 3, 4, 1. No primeiro caso a sequéncia ¢
encerrada por falta de casas e sugere continuidade infinita. Assim, o seu fim € convencional e
definido pelo nimero de casas — ou contexto. No segundo caso, ha repeticao de um termo,
indicando o fim e o reinicio da sequéncia, dentro do limite de casas disponiveis. A primeira
sequéncia ¢ aberta, ordenada e convencionalmente encerrada, mas a segunda sequéncia ¢
fechada e aberta novamente, sugerindo repetigao.

Essa repeticdo ¢ uma tatica para abrir o trabalho, ou seja, para manter sua enunciagao
incompleta. Dada as cinco casas, se duas sdo habitadas por um mesmo numero, sugere-se o
reinicio de uma sequéncia de 4 termos. O quinto termo, sendo a repeticao de um dos termos do
conjunto anterior, implica a abertura de outro conjunto. Mas encerrar um conjunto e abrir outro,
sem fechar o segundo, permite deduzir livremente, ou mesmo imaginar, os demais termos nao
inscritos no conjunto aberto. Dada a sequéncia 1,2,3,4,1, podemos pensar que ela é formada
por dois conjuntos, A e B, o primeiro fechado ¢ o segundo aberto, sendo expressos
respectivamente por A=(1,2,3,4), e B=(1, x, y, z...). O segundo conjunto pode ser B=A,
repetindo o primeiro, ou B=(1,3,5,7...), ou B=(1,0,2,0...), ou B=(1,450,15,7...), e assim por
diante.

Inscrito nessa logica, tanto fechada quanto aberta, retorno a cor justamente partindo da
repeticdo do verde-claro. Cobrindo a borda do trabalho, ele comparece como fechamento
convencional da pega. Na articulagdo com a faixa do mesmo verde, encontramos o fechamento
ndo convencional, porque ¢ um fechamento adiado. Trata-se de uma vontade de fechamento,
nunca completa, mas suspensa como um gesto. Lembro-me dos trabalhos de metal, nos quais
ha uma ocorréncia ao fundo, cuja vontade ¢é reunir-se aquela a frente dela. Aqui, a faixa verde
quer se reunir a borda e salta para frente, mas ndo chega, ndo completa o movimento. Enquanto
isso, o restante das faixas deseja se reunir as sombras, e nisso tem mais sucesso. A faixa verde-
clara, € justamente contida, refreada pela sombra.

Notemos o comportamento da sombra neste trabalho, quando a iluminagao ¢ difusa, de
acordo com a Figura 49. H4 um sombreado partindo das laterais para o centro. A passagem ¢
mais abrupta no topo, média nas laterais e mais suave na base. O topo ¢ marcado por uma faixa
umbrosa cujo limite se esfuma. Toda a borda ¢ separada do fundo por tal ocorréncia, mas a
faixa verde-clara parece empenada, no sentido convexo, ao contrario dos trabalhos de metal. O
centro dela alcanca o patamar de altura da borda do trabalho, enquanto as suas laterais, direita

e esquerda, mantém-se afundadas. A faixa abaixo dela parece ser arrastada para frente, junto
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com o centro da primeira. Neste interim, a faixa verde-clara empenada ¢ aparentemente

pressionada para baixo, pela segunda faixa da composicao.

Figura 50 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Trabalhos em
condigdo de iluminagdo artificial. Acrilica e tinta vinil sobre moldura

de madeira e compensado. 43cm x 32c¢m x 5,5c¢m. Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Esta curta descricdo demonstra o quanto entdo imbricadas sombras e cores nestes
trabalhos. Haveria ainda outras sutilezas a desenvolver sobre o trabalho em questdo, na
condi¢do de uma iluminagdo difusa, mas € preferivel seguir em frente e comentar um pouco a
relag@o entre cores e sombras em uma condi¢do de iluminacdo distinta. Por exemplo, quando a
fonte de luz € pontual, frontal e mais proxima do trabalho, a faixa de sombra posterior avanga
sobre a superficie do fundo, ficando mais larga, mais escura e com os limites mais nitidos. Ela
se torna realmente um faixa, a somar-se aquelas pintadas [Figura 50]. E como se ela fosse um
elemento de variacdo do segundo conjunto aberto pela repeticao da cor verde-clara.

Essa variacdo pode ser diversa, quando o trabalho ¢ iluminado por uma luz pontual, e
proxima, mas cuja fonte se localiza a direita dele. Nesta tltima situacdo, uma sombra muito
escura tinge as faixas, projetando-se sobre elas a partir da parte superior e da lateral direita da
borda verde-clara. Formando um L invertido, a sombra ¢ mais larga no topo e mais estreita na
lateral [Figura 51]. O efeito mais evidente dela sobre o esquema ¢ a perturbag¢do do equilibrio
da composicao, quando vista frontalmente. Os contornos rigidos da sombra contribuem para
que ela compareca como um recorte que modifica o esquema.

Contudo, a ocorréncia da sombra ¢ mais ambigua e complexa. O imbricamento da

sombra com as faixas pintadas provoca trés novas subdivisdes, ndo pintadas, no esquema visual
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do trabalho. A primeira delas corresponde a sombra projetada na metade superior do fundo,
sobre a primeira e segunda faixas, contadas de cima para baixo. A segunda subdivisdo ¢é
produzida pela por¢do da sombra sobre a terceira faixa. A outra divisao corresponde a parte da

quarta faixa coberta pela sombra.

Figura 51 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Trabalhos em condic¢do
de iluminacao artificial. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira e

compensado. 43cm x 32cm x 5,5cm. Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

A sombra nas duas primeiras faixas funciona sugerindo um recorte no esquema, criando
uma espécie de vazio abstrato. Abstrato porque a sombra nega a materialidade do plano,
evidente na area iluminada da metade superior do trabalho, devido a reflexdo distinta da luz nas
pequenas depressdes dos veios do suporte de madeira. Com isso, a sombra intensifica a
sensagao de ser planar e abstrata. Essa sensa¢ao pode influenciar toda a metade superior da pega
a se comportar de forma ainda mais planar. A dimensao abstrata ou virtual desta planificacdo ¢
tensionada como um todo pela diferenca na altura do plano de faixas e da borda. Na porcao
superior do trabalho, ¢ especialmente tensionada também pela reafirmacao sutil da superficie
do suporte, a partir da textura literal da madeira.

Na metade inferior do trabalho acontece algo distinto. A sombra dividida entre a terceira
e a quarta faixa ndo comparece como vazio abstrato, mas como duas areas de cor. A sombra
sobre a quarta faixa se comporta de modo analogo a sombra que tinge a faixa pintada de verde-
claro, muito embora ela seja cromaticamente mais proxima da sombra projetada nas faixas da

metade superior do trabalho. No jogo cromdtico total, a sombra ¢ a cor mais escura,
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independentemente da parcela do trabalho em que ela se encontra. Ela também comparece como
a cor mais profunda, mas essa profundidade ¢ ambigua e dependente de qual por¢ao do trabalho
estamos falando. Por exemplo, na por¢ao de sombra cobrindo a faixa verde-clara a ambiguidade
¢ aguda. O resultado ali sugere uma sobreposi¢cdo do verde-claro por um filtro escuro, como
uma veladura. Também denuncia, obviamente, uma area de sombra. Por fim, a aparéncia da
faixa verde-clara coberta pela sombra ¢ de um verde-musgo escuro, cujo matiz ¢ o mesmo do
verde-ocre pintado na primeira faixa da pintura, contando de cima para baixo. O verde formado
pela sombra esta alguns tons abaixo da faixa verde-ocre pintada, mas se relaciona com ela como
se participasse da mesma escala cromatica. Com isso, adquire a competéncia de participar do
jogo de cor. Ao tornar-se analoga a uma area pintada, a sombra se retine ao plano pictorico.

A por¢ao da sombra localizada sobre a quarta e tltima faixa da pintura parece ter o efeito
final andlogo aquele da sombra projetada sobre a terceira faixa. Em relacdo as cores
avizinhadas, a sombra projetada sobre as duas faixas que compdem a metade inferior da peca
provoca também uma planificagdo. Entretanto, esta sensacdo planar ¢ mais limitada se
comparada aquela produzida na metade superior da peca. Dividindo o trabalho em quatro
quadrantes, pode-se identificar tal planificagdo limitada ao quadrante inferior direito,
descontada ainda a borda inferior da moldura. Assim, participam de uma mesma superficie
planar as metades da terceira e da quarta faixas, a sombra nelas projetada e a porcao lateral
inferior direita da borda.

A razdo para exclusdo da por¢do da borda correspondente a fronte inferior da moldura,
reside na ocorréncia de uma “linha” entre ela e a ultima faixa pintada no fundo do trabalho.
Essa linha € provocada pelo reflexo da iluminacdo sobre a espessura da aba da moldura. O
motivo pelo qual foi preciso excluir a por¢ao esquerda da terceira e quarta faixas € a presenca
de uma sombra difusa muito leve, entre a aba da moldura e aquelas faixas. Essa sombra se
estende também para a metade superior do trabalho, mas ¢ menos aparente na primeira e
segunda faixas horizontais do esquema, porque ambas sdo mais escuras. Além disso, a sombra
em L invertido na metade superior do trabalho d4 um peso maior para a relagao de claro-escuro
entre ela propria e a cor das faixas horizontais naquela por¢ao da peca.

Por fim, nesta condi¢do ambiental de iluminagdo, o trabalho se fecha, e a0 mesmo tempo
se abre, mediante a reunido virtual do L umbroso invertido interno a moldura com o L umbroso
externo. Esse segundo, acompanhando a borda verde esquerda e inferior, langa-se na parede
como indice da tridimensionalidade do trabalho, ou projecdo e imagem planificada dela. O

desenho feito pela sombra na parede encaminha o raciocinio para uma meditagdo sobre a
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contingéncia também das sombras da moldura no interior do trabalho. Denota nesta ultima os
indicios da presenca de um corpo e da luz sobre ele projetada.

No caso do trabalho de Agnes Martin, a presenca da iluminacao da sala ¢ suprimida. Por
obvio, uma iluminagdo difusa e acachapante ¢ necessaria para as suas pinturas alcancarem o
pleno vico luminoso. Nao obstante, as pinturas devem fazer a luminosidade passar como uma
propriedade das suas proprias hostes, quando, na verdade, a luz ¢ inseparavel da relagdo entre
trabalho e iluminagdo ambiente. Em seu turno, as pinturas negras de Ad Reinhardt funcionam
do mesmo jeito, apesar de solicitarem um ambiente mais proximo da penumbra. Nos dois casos,
¢ preciso controle da luz do ambiente para a melhor exibi¢ao dos trabalhos. Igualmente, ambos
requerem a exclusdo da iluminagao e do seu controle dos limites dos trabalhos, embora sejam
inseparaveis do seu melhor efeito perceptivo, das suas respectivas intengdes conceituais e das
praticas de exibi¢ao.

No meu caso, o fato do trabalho ser um objeto situado no ambiente e iluminado,
artificialmente ou artificiosamente, ndo ¢ sublimado. O trabalho ndo pretende passar a
impressao de possuir luz propria. Por vezes ha um adiamento da sua superficie, ou mesmo a
sombra, projetada dentro ou fora do trabalho, se comporta como cor. Apesar disso a sombra
jamais deixa de ser um indicio da ilumina¢do do ambiente. A luz ilumina o trabalho e adentra-
o. Para tanto, deve pedir passagem; pagar um pedagio; vestir-se a carater; dancar conforme a
musica.

Por isso mesmo, o trabalho ndo exige nada do espaco e da sua ilumina¢do. Nao exige
que a luz da sala seja modificada, a ndo ser através dos artificios do proprio trabalho. No geral,
esses trabalhos se mantém como artefatos semiautonomos, pois configuram, através das suas
laterais e bordas, microarquiteturas. Estes pequenos espacos insulados, contudo, sdo também
articulados com a iluminacdo do ambiente cujas paredes eles povoam. Funcionam como
dispositivos de modulagdo da luz em termos de qualidade, que diz respeito ao matiz e ao
colorido, e em termos de quantidade, que diz respeito a qual parcela da luz ambiente
efetivamente os atinge, e onde. Nessa tarefa, embaralham ambas as defini¢cdes, produzindo
sombras com comportamento de faixas de cor, cores com comportamento de sombras, areas
umbrosas que recortam o trabalho graficamente, e até atmosferas, microclimas pictoricos, como
se a superficie da pintura de Arcangelo Ianelli ganhasse corpo e espessura literais.

Muito embora algumas pegas se saiam melhor em ambientes mais claros, € outras em
ambientes mais escuros, para cada espaco e tipo de iluminagdo os trabalhos podem se adaptar
e poderdo ser ostensivamente diferentes de si mesmos, a depender do contexto. A influéncia do

espacgo de exposicdo ¢ sempre presente no modo como um trabalho de arte nos aparece, mas o
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dialogo entre cor e a iluminagdo nem sempre € transparente, nem sempre ¢ em alto e bom tom.
Ao contrario, geralmente ¢ oculto ou cochichado. Nas minhas pecas ele se faz presente pelo
que ¢, mas ao mesmo tempo nao deixa de ser diferente das suas determinagdes iniciais, mais
banais e faceis.

Assim, a sombra comparece como um efeito do funcionamento da escultura, para se
tornar parte do funcionamento da pintura. A sombra desliza entre um indicio de um corpo
tridimensional e um signo da cor autdbnoma. Digo que a sombra ¢ indicio da luz, indice de um
corpo, pois sua auséncia ¢ sinal da auséncia de luz e do corpo, e quando penumbra ela ¢
atmosfera e espaco. Ela ¢ material pléstico da pintura; ela € a cor; ela é luminosa. Enquanto a
cor ¢ indicio da luz, indice do corpo, a sua auséncia ¢ sinal da auséncia da luz e do corpo. A cor
¢ luz; a cor € sombra; a cor ¢ penumbra, ¢ a penumbra ¢ o encontro da sombra com ar. Entao,
cor ¢ sombra se confundem em suas defini¢des, mostrando nao haver limites precisos entre a

presenca da luz e a sua falta.
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Consideracoes finais

Comecei este trabalho porque levo muito a sério a maxima de Leonardo Da Vinci, de
que a arte € coisa mental. O aspecto mental da arte podendo ser instanciado tanto no ambito do
seu planejamento e execu¢do, na mente do artista, quanto no ambito da sua experiéncia, na
mente de um integrante do seu publico. Mas, a0 mesmo tempo, parecia-me que essa dimensao
mental da arte, tanto de um lado como outro, era marcada pela historia da arte e pela cultura de
um modo mais amplo, que constituiam balizas, enquadramento e pano de fundo supressores de
qualquer pretensao de se fazer tdbula rasa. Tanto artistas quanto publico partiam do ja-pronto.
A minha produgdo, seja qual fosse o olhar sobre ela, ndo poderia escapar de apresentar a
aparéncia propria de um cliché de pintura modernista. Uma aparéncia oriunda da minha propria
mente, onde afinidades com modernidade e referéncias constituem um substrato de tradi¢des a
partir do qual impulsiono minhas agdes.

Subitamente, pareceu-me que este conjunto de referéncias ndo era sendo um composto
de ready-mades e que o trabalho de arte resultante da articulacdo atual dessa memoria
ultrapassava a mesma. Dado o meu posicionamento enviesado em face de tal tradigdo, o termo
ultrapassagem, em vez de progresso, ocupa o sentido de transbordamento da moldura, proprio
da auséncia de objetividade. A fim de compreender esse transbordar, levei muito a sério a ideia
expressa por Jasper Johns, de que o ready-made foi colocado no lugar da arte, tornando-se um
exemplo dela, e cujas consequéncias para a arte em geral ainda ndo haviam se desdobrado
totalmente. Este descaminho desencadeou a vontade de entender o que o ready-made indica
para a atual concepcao de arte, em termos de estruturas interpretativas da experiéncia e pratica
artisticas, e qual a sua relacdo face a dinamica articulada entre molduras e a integralidade da
experiéncia.

A sensagdo de que minhas imagens mentais j& surgiam prontas sugeria um mapeamento
do ready-made sobre as minhas referéncias. Ideias e imagens que poderiam também implicar
operagdes no ambiente real, as quais igualmente poderiam ser tratadas como ready-made. Tive
a impressdo de que tratar o ready-made neste nivel equivale a lidar com as convengdes que
estruturam o mundo social. Pelo visto, estamos tratando de molduras herdadas, estendidas sob
o presente, e que implicam um especifico estreitamento da experiéncia — cujas caracteristicas
limitadoras sdo inseparaveis da producdo dos mundos presente e futuro. Tomada por esta
perspectiva, a emergéncia do ready-made ¢ um acontecimento representativo da deterioragao

ou transformagdo das molduras morais, transcendentais e espirituais mais pregnantes da historia
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do ocidente, e da substitui¢do dessas ordens pelo imperativo da produgdo industrial e do
comércio.

A dimensdao imaginaria, sustentdculo da simbolizacdo no ambito da arte em outras
épocas, assumindo a configuracao de Deus ou de natureza pristina, por exemplo, ¢ coisificada
pelo ready-made. Ou seja, o ready-made faz ingressar perversamente no ambito da arte, a
consciéncia de que o produto industrial convencional e ja-pronto, e toda a l6gica em torno da
sua producado e circulagdo, substituem as ordens transcendentais de referéncias como modelo
geral de um imaginario coletivo. Artistas como Andy Warhol e Jeff Koons desdobram essa
consciéncia, baseando-se na fetichizagdo da mercadoria, e estendem-na, conjurando uma
atmosfera conceitual composta pela imagem, pelo cliché e pelo simulacro. Cada artista, a seu
tempo, empregando seus respectivos humores. Tal consciéncia também denota que o
pensamento simbolico ¢ construgao humana, € ndo uma herancga transcendental, pois lhe falta a
consubstancialidade requerida para conjugar-se com o absoluto.

Ao mesmo tempo, a poética de Duchamp nunca me pareceu ser uma mera repeti¢ao da
cultura comercial. Fonte, por exemplo, embora seja um mictério qualquer, e possa ser
instanciada em qualquer mictorio, ndo ¢ todo e qualquer mictorio. A maior fatia deste dilema
se coloca mediante a competéncia em fazer passar um mictério por arte, € essa competéncia
representativa tem multiplas razdes e causas, dentre as quais estdo a inten¢do do artista e o
contexto institucional. Nao obstante, tentei argumentar que essas mais conhecidas operacdes
justificadoras da constitui¢do contextual do ready-made sdo molduras de outra maneira de
estruturar o fazer artistico e sua relagdo com o mundo e com o conhecimento da realidade, em
vez de indicadores do fim da arte.

Essa nova maneira, a meu ver mais importante que a descrigao das operagdes de sua
possibilidade, implica na aceitacdo da convencionalidade como tal, e na producdo de uma
perturbagdo nessa convencionalidade. Perturbagdo incapaz de eliminé-la, mas suficientemente
aguda para desestabilizar as suas ancoragens habituais. Assim, o imperativo ndo era abandonar
o passado e conquistar o futuro, mas criticar o passado no presente. Interrogar a cultura morta
cristalizada em convengdes. A meu ver, essa disposi¢ao pode ser descrita como um modo de
interrogar as pressuposi¢des que ancoram nossas agoes e significagdes, em busca da sua causa
ou justificativa. Essa busca ndo mira um esclarecimento desinteressado, mas constitui tarefa
ética imprescindivel, determinada pela vigilancia e identificacdo de justificativas que podem
potencialmente produzir ou permitir o atroz.

E nesse sentido, o antirracionalismo de Duchamp fica expresso pela indefini¢cao dos seus

trabalhos. Situa¢ao que conduz a reflexdo e indica a importancia da compreensdo existencial
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do mundo. Ou seja, muito embora o ready-made esteja invariavelmente atrelado ao mundo
comercial, e indique, em ultima analise, o utilitarismo como a ordem de ancoragem das crencas
contemporaneas, o ready-made também tensiona esta ancoragem € as crencas convencionais
permitidas por tal ordem materialista. De modo obliquo, nos confronta com o além das
predeterminacdes e convengdes que expressam e estruturam tal ordem. O ready-made ndo ¢
alguma coisa ja-pronta. Em vez disso, sublinha a importancia do que ndo sabemos.

Conectei intuitivamente o carater critico do ready-made com a critica ao cliché. A
concepeao de cliché localiza as convengdes mentais como ferramentas operativas dos nossos
relacionamentos habituais com o ambiente, enquanto a critica dessa noc¢do indica que tais
racionalizacdes habituais sdo pressuposi¢des que podem engendrar o erro, pois sdo herancas de
mundos passados. O interesse por esta concepgdo de cliché e pela sua critica precipitou o meu
encontro com os textos sobre arte do escritor D. H. Lawrence, segundo o qual os estados de
consciéncia que permitem a produg¢do de uma visdo de mundo estabilizada estdo na raiz da
produgdo de clichés. Conforme este autor, um cliché ¢ um ready-made mental, enquanto o
estado mental consciente, marcado por operagdes de simbolizagdo e determinacdo, seria
denominado mente ready-made, sendo especializado em repetir formulagdes habituais.

A possiblidade de pensar a arte como coisa mental foi expandida a partir dessa leitura e
a abordagem adquiriu uma densidade mais psicoldgica. Nesse caso, a palavra psicologica deve
ser considerada em um sentido muito literal, como relativa a principios de estruturacdo ou
fundamento da psique. Ou seja, admitindo que a arte ¢ coisa mental e que a sua experiéncia
pressupde operagdes mentais, eventos mentais e estados mentais, buscou-se deduzir quais
seriam os estados mentais, os eventos mentais € as operagdes mentais em jogo na experiéncia
artistica. Evidentemente que tudo isso depende do contexto e do trabalho. No entanto, ao
comprar a ideia de que a arte corresponde a uma disposicdo do mundo distinta daquela
aprontada por clichés, pressupus que a experiéncia a partir da arte envolve, ao menos, a
causacdo de ruidos nas operagdes de determinagdo e fixacdo da experiéncia em termos de
objetos uteis e ferramentas.

Uma dada experiéncia apreendida a partir de clichés implica a busca por um fim, como
objeto em si, ou objetivo. Assim, os clichés se sobrepdem a experiéncia, ao aqui e agora,
mapeando-a ou estendendo sobre ela uma moldura, para instrumentalizar e impulsionar o
sujeito na diregdo de um objetivo. Nao hd nada de fundamentalmente errado com isso, na
medida em que nos permite agir e compreender o mundo distanciadamente. Simplesmente
penso ser a arte uma experiéncia distinta, na medida em que investe nas parcelas ignoradas por

este raciocinio, do qual sem duvida participa a publicidade, o design, o entretenimento, o
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espetaculo e suas imagens. Na autonomia da arte estdo implicadas justamente a ndo-finalidade
e a nao-funcionalidade, caracteristicas destacadas no ready-made. Por conta dessas
caracteristicas e da sua relativa autonomia a arte pode reorganizar uma dada parcela da
experiéncia, a fim de apresentar tracos que a ordem acima descrita ndo pode contornar.

Isso ndo significa que na arte podemos renunciar completamente a fixa¢do, ou a
presenca do cliché, ou a consciéncia do passado memoravel no presente. Significa apenas a
requisicdo de uma consciéncia que interroga os perceptos e procura determina-los apenas com
as informacdes que eles proprios oferecem. Ou seja, muito embora haja a impossibilidade de
retorno ou recomecgo a partir de um ponto virginal, mediante apagamento da historia, a arte
insiste na equivalente impossibilidade de se cartografar integralmente a experiéncia através do
que ja sabemos. E nesse sentido, insiste na apresentacdo do inapreensivel da experiéncia. Isto
¢, a emergéncia do inaudito na experiéncia ¢ a condi¢do necessaria para arte, nem que seja
parcialmente aparecido, em uma constituigdo fraca.

O aspecto inapreensivel da experiéncia, a partir da analise de minhas obras, ficou
instanciado em caracteristicas inconstantes da percepgao, tais como sombras ¢ reflexos. E nesse
caso, passei a meditar sobre uma articulagdo ampliada entre eventos mentais compreendidos
como fixos, e aqueles outros compreendidos como contingentes. Fixa¢do e contingéncia,
conforme percebidos pela mente, e conforme atribuidos aos trabalhos. Essa meditagao, contudo,
ndo identificou, nem teve a pretensdo de discriminar nos trabalhos partes totalmente fixas e
circunscritas de partes totalmente contingentes e inconstantes. Na verdade, a elaboragdo do
trabalho de arte ¢ uma modelacdo do percepto, para que seja simultaneamente percebido como
fixo e contingente, finalizado e aberto. Grosso modo, o trabalho ¢ uma ordem fixa elaborada,
mas sua consisténcia constitui um anteparo para a fluidez, ao passo que a fluidez assim
sustentada ndo tarda em cristalizar-se em ordem.

Essa questdo deve ser lida a partir da nossa disposi¢do corriqueira de abordar
psicologicamente o ambiente como um campo de acdo e um conjunto de ferramentas. Para o
olhar treinado por essa logica o trabalho de arte deve ter funcdo, ou ter um significado, o que
francamente d4 no mesmo. E uma infelicidade constatar como semelhante modelo
interpretativo ocupa posi¢ao central em grande parte das institui¢des artisticas. Em tal cenario,
¢ crucial insistir na resisténcia do trabalho de arte frente a semelhante modelo e as expectativas
promovidas por ele. Enquanto tais, essas expectativas nem sempre, quicd jamais, atualmente,
podem ser bloqueadas e impossibilitadas. Todavia, podem se tornar irritantemente inadequadas
e impotentes diante da experiéncia. Um trabalho de arte bem-sucedido existe mediante a

impossibilidade de ser determinado a partir de significados reminiscentes, e objetificacdes
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anteriores a situagdo do encontro com o publico. Assim, nossa pretensdo de determinagao e
intencdo de dizer do que se trata o trabalho de arte, s6 podem ser satisfeitas quando dirigidas a
experiéncia e as sensibilizagdes localizadas no ambito relacional. E nesse caso, para simbolizar,
precisaremos discriminar nos € o objeto.

E, em parte, essa experiéncia que tentei descrever argumentando que os trabalhos de
arte s30 como pessoas, porque parecem ter mentes. Podemos descrever os atributos fisicos e até
a personalidade de uma pessoa, mas nada disso esgota a sua defini¢do, porque uma pessoa € um
processo autonomo extremamente complexo. Tenho a impressao de que o trabalho de arte pode
causar a mesma sensacdo de indeterminagdo propria da tentativa de determinagdo de um
processo autdbnomo. Mas essa metafora é apenas uma interpretacdo dentre inimeras possiveis.
Isso pode ser visto de uma outra maneira. Por exemplo, como uma insisténcia na presenca do
desconhecido no ambito da experiéncia. A obra de arte sendo uma estrutura preparada para
produzir um protagonismo de aspectos da experiéncia que ndo cabem nas nossas predefini¢des
e pressuposicdes dos objetos, e a partir dos objetos. E pouco importa o quao exaustivamente a
realidade seja descrita, ela esta além de nossas determinagdes.

Por esta acepcao, a arte exige do seu publico humildade. Nao perante a obra de arte, mas
perante a realidade. Afinal de contas, o que faz a arte ¢ demonstrar que pouco conhecemos. E
nesse sentido, ndo posso deixar de pensar que a arte ndo produz conhecimento, mas um tipo
peculiar de impressao da realidade, a qual apelidei de conhecenga. A conhecenga ¢ um saber na
experiéncia, que ndo ¢ nada sendo um conhecer mediante crenga fenomenoldgica. A
conhecenca ¢ filha da consciéncia, pai e mae do conhecimento e irma cagula da sabedoria. A
sua principal diferenga para com o conhecimento ¢ a seguinte: ela ndo estrutura o que sabemos,
mas consiste em uma estruturagdo do que ndo entendemos. O olhar de acesso ao que nao
entendemos ¢ sempre obliquo. Em termos de experiéncia, corresponde ao evanescente.

Paradoxalmente, o acesso as sensibilizagcdes inominadas corresponde ao ingresso delas
no mundo, isto €, na linguagem. Entdo, em certa medida, conceder estrutura a semelhante
qualidade inapreensivel da realidade recupera a dimensao magica da arte. Porque supde sua
capacidade de entregar mais do real do que podemos capturar simbolicamente ou
racionalmente. E largamente sabido que a arte em outras épocas serviu como meio de contato
entre seres humanos e entidades transcendentais. E muito embora grandes ordens
transcendentais tenham falido, ndo ha razao para supor que nossas proprias definigdes podem
substituir tais ordens. Simplesmente porque tais ordens ndo estdo assentadas em defini¢cdes, mas

sdo capas protetoras, concebidas diante da indefini¢do incomensuravel da realidade. No
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impossivel de circunscrever, pois transcende nossas capacidades existenciais, s6 podemos
acreditar.

Nesse sentido, a arte € uma espécie de estrutura especial, que funciona como anteparo
para experiéncias que desestruturam o mundo. Porque, em suma, o transcendental nao esta para
14, sendo em todo lugar. Esta para 14 do mundo, apenas. Isto ¢, para 14 da linguagem e das nossas
molduras de interpretag@o. No entanto, estd em um aqui tdo proximo que compde, igualmente,
nosso proprio estofo. Se insisto na sensibilizacao situada no presente ¢ justamente por isso. E
se encontro nas sensagdes a passagem para a transcendéncia, ¢ porque enfrentamos o que nao
entendemos com as sensagdes. A pura contingéncia ¢ o alvo da arte, assim como da ciéncia.
Contudo, a arte nao pretende quebra-la em pedagos para compreendé-la e circunscrevé-la. A
arte ¢ uma operagao que permite recolher um vislumbre da sua poténcia e indeterminagdo. Ela
demonstra a existéncia das coisas que nao entendemos, sombreando as determinagdes com a
indeterminagao.

Assim, trata-se de colocar a sensagdo a frente da compreensdo, localizando a primeira
como causa da segunda. Ou seja, o artista coloca de pé uma estrutura cujo fim ndo ¢ a produgao
de conhecimento, mas de conhecenca. A conhecenga fornece uma ética para o conhecimento,
porque estabelece a experiéncia existencial como limite e fundamentos das compreensoes,
emulando assim a origem do mundo. Ou seja, a origem ou producao do registro simbdlico a
partir do ndo simbdlico, que ¢ a intransponivel fronteira do sentido, e que, na experiéncia da
arte, acompanha cada determinagdo, estabelecendo os limites do seu poder, e cobrando de cada

forma estabelecida uma humildade fundamental.
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APENDICE - Outras obras executadas durante a pesquisa

Figura 52 — Bruno Marcelino. Para todas as cores
brancas (Irmao III), 2019. Tinta spray e vinil sobre

madeira. 26 x 20 x 3 cm. Foto: Marcelo Almeida.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 53 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2019. Tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 25,7cm x 20cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 54 — Bruno Marcelino. Maquete para instalacdo na Capela Morumbi, 2019. Tinta

acrilico e barro sobre madeira, ferragens diversas. 17cm x 14,5¢cm x 35,5¢cm.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 55 — Bruno Marcelino. Maquete para instalagdo na Capela Morumbi, 2019. Tinta

acrilico e barro sobre madeira, ferragens diversas. 17cm x 14,5¢cm x 35,5cm.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 56 — Bruno Marcelino. Maquete para instalagdo na Capela Morumbi, 2019. Tinta

acrilico e barro sobre madeira, ferragens diversas. 17cm x 14,5¢cm x 35,5cm.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 57 — Bruno Marcelino. Dobra 2, 2019. Acrilica sobre compensado e aco inox. 18 x 27 x14cm. Foto:

Bruno Marcelino

. Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 58 — Bruno Marcelino. Dobra 3, 2019. Acrilica sobre compensado e ago inox. 18 x 27 x14cm.

Foto: Marco Mello.

Sy

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 59 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira e

compensado. 16,8cm x 19,6cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Figura 60 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Visdo da lateral da peca. Acrilica e tinta vinil sobre

Fonte: Arquivo pessoal.

moldura de madeira e compensado. 16,8cm x 19,6cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 61 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre

moldura de madeira e compensado. 26cm x 20cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 62 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e esmalte e verniz sobre moldura de madeira
e compensado. 26¢cm x 20,2cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 63 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de

madeira e compensado. 25,5cm x 29,6cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 64 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira e

compensado. 25,5cm x 20cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 65 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e esmalte e verniz sobre moldura de madeira

e compensado. 26cm x 20,2cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 66 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica esmalte e tinta vinil sobre

moldura de madeira ¢ compensado. 26,2cm x 20,2cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 67 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica,
esmalte, tinta vinil e verniz sobre moldura de madeira e

compensado. 26,3m x 20cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Acervo pessoal.

Figura 68 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e esmalte e tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 34cm x 25,5¢cm x 5,5cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 69 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 18,5cm x 14,3cm x 3cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 70 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 18,2cm x 14,2cm x 3cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 71 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de

madeira e compensado. 18,3cm x 14,2cm x 3cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 72 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil
sobre moldura de madeira e compensado. 18,3cm x 14,2cm x 3cm Foto:

Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 73 - Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e guache sobre MDF e madeira.

21,3cm x 28,1cm x 5cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 74 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 26,5cm x 28,2cm x 5,5¢cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 75 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e esmalte e tinta vinil sobre moldura

de madeira e compensado. 26cm x 28cm x 5,5cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 76 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira e

compensado. 26cm x 28cm x 5,5¢cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 77 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica e tinta vinil sobre moldura de madeira

e compensado. 32cm x 32c¢m x 5,5¢cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 78 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,6cm x

5,5cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 79 - Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,3cm x 5cm x 3,9 cm

Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 80 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,7cm x 5,1cm x 3,8 cm

Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 81 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Tinta vinilica sobre madeira. 6,6cm x 5,2cm x 3,9cm

Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 82 - Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Trabalho em condigdo de iluminagdo

artificial. Acrilica sobre madeira. 6,6cm x 5,5cm x 4cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 83 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,7cm x 5,5cm x 3,9 cm

Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 84 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Tinta vinilica sobre madeira. 7,1cm x 5,4cm x

3,6 cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 85 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 7,2cm x

S5cm x 3,5 cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 86 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 7cm x 5,1cm x 3,5 cm Foto:

Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.



265

Figura 87 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,5cm x

5,5cm x 3,5 cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 88 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 6,3cm x 5,7cm x 3,9 cm Foto:

Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 89 — Bruno Marcelino. Sem Titulo, 2020. Acrilica sobre madeira. 7,2cm x

5,4cm x 3,4 cm Foto: Bianca Reis.

Fonte: Arquivo pessoal.



